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Wiirzburg. Privatdozent Dr. H. Be ck : Die Frage nach Sinn und Wesen der Musik. Einfiih-
rung in die Musikisthetik (1) — Die grofien Epochen der abendlindischen Musik. Ein Uber-

blick (1) — Pros: Harmonielehre (1) — S: U zur Geschichte der Klaviermusik (2) — CM voc.,
CM instr. (je 2).

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die Musik des 14. Jahrhunderts (1) — Klassische und
romantische Variationenwerke (1) — Der musikalische Impressionismus und seine Uber-
windung: Debussy II (1) — Pros: Notationskunde: Die Mensuralnotation des 13. und
14. Jahrhunderts (11/2) — S: U zur Musik des 14. Jahrhunderts (2) — CM voc.: Werke des
14. Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. A.-E. Cherbuliez: Musik des Altertums (1) — Pros: U zur Musik des Alter-

tums (mit Repetitorium der altgriechischen Musiktheorie) (1).

Prof. Dr. F. Gysi: Richard Wagners Biithnenwerke (1).

P. Miiller: Pros: Einfithrung in die traditionelle Harmonielehre, mit U (2).
Privatdozent Dr. H. Conradin: Ton- und Musikpsychologie II (2).

Besprechungen

KongreBbericht der Gesellschaft fiir Musik-
forschung iiber den Internationalen Musik-
wissenschaftlichen KongreB Hamburg 1956,
herausgegeben von W. Gerstenberg, H.
Husmann, H. Heckmann. Barenreiter-
Verlag Kassel und Basel 1957, 248 S.

Es liegt nahe, dieses Buch mit seinen 65 Re-
feraten und Vortrigen dem letzten gedruck-
ten Bericht der Internationalen Gesellschaft
fir Musikwissenschaft (Utrecht 1953) und
seinen 54 Referaten gegeniiberzustellen. Da-
bei wiire es unangebracht, den Anteil inter-
nationaler Referenten (21,7 Prozent) mit
Veranstaltungen der Internationalen Gesell-
schaft aller Musikforscher zu messen, wohl
aber geht der internationale Charakter der
Veranstaltung daraus klar hervor, mag auch
die Sprache der Referate bis auf eine Aus-
nahme rein deutsch sein.

Die drei offentlichen Vortrige bilden den
Anfang, wihrend die Druckfolge der Refe-
rate alphabetisch nach den Autoren geord-
net ist. Jedoch wurde dem alten Prinzip
freier Themenwahl die Neuerung von 4
»Generalthemen® hinzugefiigt, die mit ins-
gesamt 39 Referaten den 23 der , Allgemei-
nen Sektion“ gegeniiberstechen. Ohne hier
das Fiir und Wider freier und gesteuerter
Themen zu erdrtern, sei festgestellt, dal ge-
geniiber dem ,a priori“ der 2 Hauptreferate
des jeweiligen Generalthemas den Kurzbe-
richten nur ein geringer Bruchteil zur Ver-
fiigung stand, daB aber diese empfindliche
Spanne in der alphabetisch-gleichberechtig-
ten Druckanordnung — wo gleichsam der
» Themengeneral inmitten seiner Mann-

schaft steht — weniger fiithlbar wird; festge-
stellt sei ferner, daf unter den 4 General-
themen das Wort-Ton-Problem die meisten
Kurzberichte fand.

Unter den drei 6ffentlichen Vortriigen, die
Hamburgs Blickrichtung als gemeinsame Ba-
sis erkennen lassen, lenkt erdffnend J. P.
Larsen (Kopenhagen) die Aufmerksamkeit
auf Die Trauerhymmne fiir die Kénigin Caro-
line (1737) und nennt dies Werk geradezu
Ein Hdndelrequiem. Er unterstreicht, daff
Hindel in seiner Kirchenmusik neben eng-
lischen (Anthem)-Einfliissen Elemente des
italienischen Kammerduetts (Duett-Chdre)
und der deutsch-protestantischen Kirchen-
musik aufweise und bringt — iiber Schering
hinaus — Belege fiir die Kirchenlied-Ver-
wendung in der ,, Trauerhymne®, betont, daB
nicht nur das Gallus-Zitat (,Ecce gquo-
modo”), sondern auch die achtmalige Wie-
derholung (,ihr Rulm lebet ewiglich”) be-
absichtigt und daB Seifferts ,Amputation”
dieser Stelle ein Fehlgriff sei. (Sollte hier
die seit Augustin bis Bungus nachweisbare
Symbolik der Acht als ,futurae resurrectio-
nis indicium* — vgl. AfMw. 14, 111 —
noch wirksam sein?) In ein ,europiisches
Randgebiet” fiithrt der dritte Vortrag, in
dem C.-A. Moberg (Uppsala) iiber Das
Musikleben in Sciweden berichtet: Hier
brachte die abnorm starke Verstidterung
der letzten Zeit ein erstaunliches Anwachsen
des Konzertlebens und der Musikerziehung,
aber dafiir ein Absinken der alten bauer-
lichen Musikkultur einschlieBlich der Spiel-
mannskunst, wie iiberhaupt die musikali-
schen Anregungen ,in Wellen von aufen
her, immer verspitet, oft zusammensdila-
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gend” eindringen. Dem Auf und Ab einer
gregorianischen Randbliite folgte in prote-
stantischer Zeit keine entsprechende Lied-
pflege; mit der politischen Grofmachtstel-
lung und Expansion in der Barockzeit ver-
band sich kein musikalisches Ausstrahlen,
wohl aber ein begrenztes, nur reprisenta-
tives ,Importieren” fremder, meist deut-
scher Musiker. In der Volksmusik erweisen
sich die Riickzugsgebiete der Sennkultur
des Nordens als beste Bewahrer alter Tra-
dition, wiahrend der Siiden in seiner Duri-
fizierung den gestaffelten, kulturgeographi-
schen Grenzlinien folgt.

Mit seinem Vortrag Antike und Orient in
ilirer Bedeutung fiir die europdische Musik
verbindet H. Husmann die riumlich-ver-
gleichende mit der =zeitlich-historischen
Komponente, der Tradition seines Hambur-
ger Lehrstuhles entsprechend. Er zeigt Ver-
bindungslinien auf zwischen der harmoni-
schen europidischen Musik unseres Jahrtau-
sends, die sich vom ,reinen Héren... zur
Abstraktion des temperierten Musizierens”
entwickelte, iiber die Antike hinweg zum
Orient. Aufbauend auf den Forschungen
Stumpfs, v. Hornbostels und J. Kunsts fin-
det er im physiologischen Bereich, im na-
turgegebenen , Lokalgefiilil der Basilarmem-
bran® die Ursache zur richtigen Temperie-
rung, aber auch eine Entspannung des Ge-
gensatzes ,rein-temperiert”,

Die eben im grofen Zusammenhang be-
rithrte Antike mdge auch die Referate ein-
leiten, die hier nach sachlichem Zusam-
menhang, nicht in der Reihenfolge des Bu-
ches, gruppiert sind, und deren musikhisto-
risch frithester Themenbereich Uber die
drei Tongesdilediter des Archytas handelt.
M. Vogel hebt die Vorziige der Einstim-
mung des Archytas mit seinem allen drei Ton-
geschlechtern gemeinsamem Intervall 28/27
hervor und erklirt damit die lange Be-
liebtheit des Archytas-Systems. L. Richter
schildert Platous Stellung zur praktischen
und spekulativen Musiktheorie seiner Zeit,
die teils das Praktisch-Handwerkliche der
+Harmonikoi“ nur als Vorstufe gegeniiber
dem Wissen um die ethische Wirksamkeit
der Musik anerkennt, zu den Pythagordern
hinneigt (im Sinne des spiteren Quadri-
viums), teils (im ,Philebos”) als ,wissen-
schaftliche Rehabilitierung der Harmoniker"
aufgefaBt werden kann. Von dieser schon
bei Plato erkennbaren Polaritit zwischen
Zahl und Klang fillt Licht auf die beiden
Hauptreferate des 1. Generalthemas Die
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Musik in den artes liberales, in dem zu-
nichst von geistesgeschichtlicher Seite her
H. M. Klinkenberg den Zerfall des
Quadriviums in der Zeit von Boethius bis
zu Gerbert von Aurillac und dessen frithe
JSinnentleerung” herausarbeitet. Mit Recht
wird hier auf das im Christentum verdn-
derte Verhidltnis zur Zahl hingewiesen,
deren Gesetz von Gott gezeigt werde. DaB
aber damit , Zerfall® und, von Augustinus
ausgehend, eine ,gefdhrlicdhe Emntwicklung®,
bei Hrabanus Maurus eine ,phantastische
Allegorese fernab jeder Mathematik” vor-
liege, diirfte den mittelalterlichen nume-
rus-Begriff allzu sehr mit modernen Augen
sehen und seiner bis Bach reichenden my-
stischen Seite nicht ganz gerecht werden.
Die gleiche Auffassung, daB Die Musik im
Kreise der artes liberales in ,koutinuier-
licher Emanzipation” sich herausgeldst habe,
entwickelt von musikwissenschaftlicher Seite
her H. Hiischen, der nach einem genauer
belegten Uberblick des Werdegangs der
septem artes die schon aus der Antike be-
kannte Polaritit ,numerus-sensus” als Ent-
wicklung zum letzteren hin sieht. (Dieser
Auffassung eines Verselbstindigungsprozes-
ses gegeniiber betont H. H. Eggebrecht
[ars musica in Die Sammlung, Géttingen
1957], daB dies nur als die ,triviale” Seite
der musica-Erkldrungen anzusehen sei, ne-
ben der die ,quadriviale” bestehen bleibe,
da ja die Musik ,zweipolig” beiden Grup-
pen der artes liberales angehdre.) Ergdn-
zend beschreibt W. Bachmann Bilddar-
stellungen der Musik im Ralimen der artes
liberales (mit 10 Abb.). Die Macht des
Septenarius, der zuweilen im Bild mit den
7 artes zugleich 7 Tugenden, Wochentage
und Planeten vereint, wird hier gerade in
[llustrationen des spiaten Mittelalters (S. 54)
evident. Mit solch offensichtlicher Symbolik
wire es unvereinbar, wenn im Mittelalter
durch Aristoteles’ EinfluB die platonisch-
pythagordische Ideenhaftigkeit der Zahlen
in eine abstrakte Addition blofer Einheiten
verwandelt worden wire. C. Dahlhaus,
der diese Wende schon in der ,umitatum
collectio”-Definition des Boethius erblickt,
geht so weit, den ,musica mundana“- bzw.
y~humana“-Gedanken angesichts dessen als
Jnicht mehr sinnvoll” zu erkldren. Aber
eine ,collectio® von 7 ,unitates” ist eben
fiir Boethius eine vollig anders , wirkende”
Verbindung als z. B. 6 oder 8! (Zwei Defi-
nitionen der Musik als quadrivialer Diszi-
plin). Dieser den , Verfall” sehr stark vor-
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verlegenden Referatengruppe folgen nach
G. Reaneys Seitenblick auf einen eng-
lischen Traktat (,Quid est musica” in the
quatuor principalia musicae) im Rahmen
des Kongresses zwei Ausblicke auf die Spat-
zeit: K. W. Niemdller zeigt die Verbin-
dung Ars musica-ars poetica-musica poetica,
und damit die humanistische Schwerge-
wichtsverlagerung zum Trivium hin beson-
ders eindrucksvoll an dem sprachlichen Ge-
genstiick zu Wollicks opus aureum vom
Jahre 1501, dem Aerarium aureum des Jac.
Magdalius von Gouda, und W.Blanken-
burg zeichnet Die Nadiwirkung der artes
liberales in den reformatorisdien Gebieten
und deren Auflésungsprozefl, wobei er Me-
lanchthon als Mittler von Rhetorik und
Musik heraushebt, aber auch mit Recht die
insbesondere im Luthertum weiterbestehende
ndoppelte Verankerung der Musik im Tri-
vium und Quadrivium" unterstreicht. Zur
Frage der Musikauffassung um 1500 er-
schlieBt der Traktat Matthaei Herbeni Tra-
jectensis ,De Natura Cantus ac Miraculis
vocis“ (1496), tiber den J. Smits van
Waesberghe (Amsterdam) im Zusam-
menhang mit seiner Herausgabe dieses
Werks berichtet, neues Material. Der Vor-
stoB des humanistischen Theologen fiir die
bis dahin als ,puerile” verachtete homo-
phone Schreibweise bringt zugleich den in-
teressanten Beleg, daB Obrecht auch Werke
im reinen ,syllabatim“-Stil schrieb. Von
den Theoretikern und ihren Definitionen
zum praktischen Musikdenkmal wendet sich
W.Schrammek, der Das Buxheimer Or-
gelbuch als deutsches Liederbuds heraushebt,
dabei scharf zwischen Bearbeitungen und
Orgel-Ubertragungen unterscheidet, von de-
nen nur die letzteren altes Liedgut eruieren,
ja sogar 40 mehrstimmige deutsche Tenor-
lieder zuriickgewinnen lassen. Zu diesen
durch eine verbesserte Methodik der Quel-
lenbetrachtung gewonnenen Liedkenntnissen
bringt G. Sowa die iiberraschende vorliu-
fige Nachricht iiber Eine neuaufgefundene
Liederhandschrift mit Noten und Text aus
dem Jahr 1544, die um 1700 als Buchein-
band verwendet wurde, nun 550 Einzel-
melodien (vierstimmig) iiberliefert und dem-
nichst im Druck erscheinen soll. Schon jetzt
werden 12 bekanntere und 9 neue Liedtext-
anfinge angegeben (leider vermiBt der Le-
ser die Angabe des Fundorts, auch diirfte
die Jahreszahl 1450 — S. 224, 6. Zeile von
unten — in 1540 zu verbessern sein). Die
Reihe neuentdeckter Quellen fithrt B. Kah -
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mann (Nymegen) weiter, der Uber Inhalt
und Herkunft der Handschrift Cambridge
Pepys 1760 berichtet, ein bisher wenig be-
achtetes Manuskript aus der Zeit vor 1509
mit 57 Stiicken, 30 Motetten und 27 Chan-
sons des Josquinkreises, hauptsdchlich Fe-
vins. Etwa 60 Jahre jiinger ist Die Rostok-
ker Praetorius-Handsdhrift (1566), iiber die
L. Hoffmann-Erbrecht eine Zusam-
menfassung seiner in Acta Musicologica
XXVIII erschienenen Beschreibung gibt. 204
lateinische geistliche Stiicke, von denen zu 44
vorerst keine Konkordanzen feststellbar
sind, sammelte hier der Hamburger Jacob
Praetorius fiir den Herzog von Mecklen-
burg-Schwerin. Eine Somata cou voce vou
Giovanni Gabrieli, die Christiane Engel-
brecht mit der Somnata sopra Sancta Ma-
ria Monteverdis vergleicht, bereichert un-
sere Quellenkenntnis frithester Sonaten,
hier noch dazu mit der auffallenden Bezeich-
nung ,con voce”. Eine unbekannte Lieder-
handschrift aus dem Amfang des 18. Jahr-
hunderts, mit 101 einstimmigen Liedern
ohne Generalbafl (Sign. 2490 der Strafbur-
ger Universititsbibliothek) beschreibt H.
Worbs. Volkstiimliche Tendenzen, Bauern-
lieder, besonders aber katholische geistliche
Lieder wie die des Laurentius von Schniiffis
und Beziehungen zum Augsburger Dom-
kapellmeister Gletle geben der Handschrift
das Geprige. Uber Eine neu aufgefundene
Buxtehudekantate, besser: die seit Stiehls
Werkverzeichnis nicht beachtete Choralkan-
tate ,Du Friedefiirst" aus der groBen Upp-
sala-Sammlung berichtet S. Sorensen (Ko-
penhagen), ein Werk, das von der im Band
5 der Ugrino-Ausgabe stehenden Fassung
vollig abweicht und weitgehend im contra-
punctus simplex komponiert ist. (Der Datie-
rungsversuch auf Grund der ,Parallelitdt”
mit Rosenmiiller: es g b es gegeniiber e h
¢ e bei Buxtehude iiberzeugt nicht.) Nach
diesen neues Material erschlieBenden Refe-
raten umreifit W. Boetticher Die Magui-
ficat-Komposition Orlando di Lassos, deren
1. Gruppe (um 1565) noch der gregoriani-
schen Psalmodie stirker verbunden ist, de-
ren 2. (um 1576) Modelltechnik aufweist
und deren Héhepunkt (60 Werke) um 1585
liegt. — Aus dem Jahrhundert der drei
~grofen S“ wird ein nur wenig bekanntes
Randgebiet, die Sondergattung englischer
Orgelstiicke (,, Voluntaries”) aus der Zeit
von 1600 bis 1708 beriihrt: Gesdiidite und
Entwicklung des Voluntary for Double Or-
gan in der englischen Orgelmusik des 17.
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Jahrhunderts (Susi Jeans, Dorking). Be-
ziiglich Johaun Kuhnaus ,Fundamenta Com-
positionis“ kommt K. Hahn gegeniiber
Schering zu dem Ergebnis, daB diese — in
fehlerhafter Abschrift iiberliefert — Wal-
thers Praecepta niherstehen als dem Trak-
tat Bernhards. Interessant ist dabei Kuhnaus
Bevorzugung des Dorischen und die Zih-
lung als 1. Modus. Kuhnaus Nachfolger
Bach wird an zwei Punkten berithrt: A.
Diirr bringt Gedanken zu J. S. Badss Um-
arbeitungen eigener Werke, worin er drei
Typen (Parodien, Transkriptionen und Neu-
fassungen) unterscheidet und den Anlissen
zur Umarbeitung nachgeht, wihrend R.
Eller Zur Frage Bach-Vivaldi die alte Auf-
fassung, daB Bach Vivaldi stark umgestal-
tete, zerstdrt, hat doch Vivaldi selbst die
eigenen Werke gern umgearbeitet, deren
handschriftliche Quellen der Fassung Bachs
entsprechen. DaB solche Umarbeitungen auch
bei Vivaldis Zeitgenossen, speziell den
Opern Neapels, iiblich waren, zeigt H.
Hucke fiir die Zeit um 1725: Die beiden
Fassungen der Oper ,Didone abbandonata®
von Domenico Sarri. Wiederum nach
Deutschland zuriick, in die Stadt der ersten
deutschen Oper — zugleich unseres Kongres-
ses — fithrt H. Chr. Wolff mit seiner
Rekonstruktion der alten Hamburger Opern-
biiline. Aus dem reichen Material seiner
jetzt im Maéseler-Verlag erscheinenden Ha-
bilitationsschrift entwickelt er Grundriff und
Aufrif der Giansemarkt-Oper mit der da-
mals exzeptionellen Zahl von 15 Kulissen-
paaren, den 3 Bithnenabschnitten, dem von
der Wanderbiihne iibernommenen Zwischen-
vorhang, Flugmaschinen und Versenkungen
fiir Gotter und Teufel. (Beim Ubergang von
S. 238/39 scheint eine Zeile als Opfer des
Druckfehlerteufels in der , Versenkung” ver-
schwunden zu sein). Es ist fiir die heutigen
Forschungsschwerpunkte immerhin bezeich-
nend, daB im Rahmen der ,Allgemeinen
Sektion die Zeit nach 1750 fehlt. Einzig
das Randgebiet Finnland streift A.O.A.
Viisdnen (Helsinki) mit seinem Bericht
iiber Yrjé Kilpinens Kanteletar-Lieder, dem
op. 100 des 1892 geborenen finnischen Lied-
meisters, der hier das oft komponierte Na-
tionalepos Kalevala zum Vorwurf nahm.

Nur 6 von den 23 Referaten der Allgemei-
nen Sektion entfernen sich von der histo-
rischen nach der systematischen Richtung.
Der melodisdie Terzemverband, den H. J.
Moser iiber 6 Jahrhunderte verfolgt und
der als ,Continuum der Hoérvorstellung”
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vermutet wird, offenbart zugleich die Schwie-
rigkeit kombiniert historischer und syste-
matischer Schau. — Grundverschiedenheiten
musikwissensdiaftlicdhen und soziologisdhen
Denkens und Moglidikeiten zu ihrer Uber-
windung erdrtert H. Reinold, und eine
noch speziellere soziologische Blickrichtung
regt K. F.Bernhardt mit seinen ,infor-
matorischen Hinweisen” ,Zur musikschopfe-
rischen Emanzipation der Frau® an. Daf
der ,soziale Siun der Musik“ uns zwinge,
die Beziehungen zwischen Klang und ,hete-
ronomen Erscheinungen” aufzuzeigen, m. a.
W. der Komplex Semantisdie Elemente ist
Gegenstand der Untersuchungen Sofia Lis-
sas (Warschau).

Es ist verdienstlich, daB im Generalthema
Akustik und Musik zunichst ein ,Uber-
blick iiber die hauptsichlichen Ergebuisse
der letzten Jahre auf wmusikalisdi-akusti-
schem Gebiet" gegeben wurde. Schallwieder-
gabe und -aufuahme und hier der ,Raum-
klang” (Késters und Harz), die Randdamp-
fung von Lautsprechermembranen (Buch-
mann) sowie die stereophone Technik bilden
den 1.Teil von W.Lottermosers Be-
richt. Zur Stimmtonfrage ergaben Messun-
gen, daB das Ein- und Nachstimmen gegen-
iiber dem Bemithen um Normung erhdhte
Aufmerksamkeit verdient; in der Raum-
akustik interessieren die Unterschiede der
Nachhallzeit, die z.B. im ,Sacre“ Stra-
winskys noch unter Mozarts Jupiter-Sinfo-
nie liegt, aber auch Versuche iiber die Be-
merkbarkeit von Echos, deren kritischer
Punkt bei 30 ms (H. Haas) liegt. In der
Akustik der Musikinstrumente profitieren
besonders der Orgelbau von den neuen Er-
gebnissen und fiir die Physiologisdi-musi-
kalische Akustik ist die Einfithrung des
,sone“-MaBes bemerkenswert. Nach diesem
Uberblick berichtet H. Reinecke iiber
eigene Forschungen im Bereich physiologi-
scher Akustik, wobei er mit Recht die psy-
chologische Eigengesetzlichkeit beriicksich-
tigt. Im Mittelpunkt stehen die Probleme
der Linearitit des Ohres und Versuche mit
Kombinationstdnen, insbesondere eine modi-
fizierte Weiterfithrung der binauralen Un-
tersuchungen Husmanns: Hier ergab sich bei
der Bewertung ven IntervallgréBen, dafl die
groBe Sekunde, (dann Quint, kleine Terz,
Sext, Quart) am sichersten, die grofe Terz
jedoch schwankend eingestellt wurde, dafB
hier also ,offenbar ein Wettstreit zwischen
Konsonanz und Temperatur” stattfindet.
Erginzend referiert L. Miiller iiber Das
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optische Bild akustisch guter Riume und
stellt die jeweiligen optischen Merkmale
den akustischen gegeniiber; F. Koch schil-
dert die Moderne Aufuahmetedinik; die z.
Z. einerseits um Erhaltung des originalen
Klangbildes (ein Mikrophon) bemiiht ist,
andererseits — von der modernen Tanz-
musik her — sich bewuBt davon abkehrt
(Mischpult, mehrere Mikrophone), ja sogar
in Auftragswerken nur noch technische Wie-
dergabe von vornherein im Schaffen vor-
sieht. Gegeniiber solcher Verbindung von
Komposition und Funktechnik dient Die
Industrieschallplatte als Mittlerin musik-
geschichtlichen Erbes, Fred Hamels Refe-
rat hieriiber ist nach seinem viel zu frithen
Ableben zugleich selbst Dokument seiner
grofen Verdienste auf diesem Gebiet ge-
worden. Aus der Akustik der Musikinstru-
mente fanden nur Orgel und Geige beson-
dere Erwidhnung: Uber die Funktionen der
verschiedenen Traktursysteme der Orgel,
ihre Vor- und Nachteile, berichtet W. Lin -
hardt; Der Waudel des Geigenklanges
seit dem 18. Jahrhundert, ausgehend von
Jacob Stainer, d. h. unter historischem Ge-
sichtspunkt, ist Gegenstand des Berichtes von
W. Senn (Innsbruck). Hervorgehoben seien
dabei seine Bedenken gegen den iiblich ge-
wordenen, aber nicht charakteristischen
Ausdruck ,Kurzhalsgeige”. Die letzten bei-
den Berichte dieser Sektion kreisen noch-
mals um das Problem des Hérens und ver-
suchen, ihm durch exakte Messungen bei-
zukommen: H. Fack geht von der mit ,I“
bezeichneten ,Informationskapazitit” aus,
einem MaB, daB die Unterschiedsschwelle be-
ziiglich Intensitit, Frequenz und Zeit zu-
sammenfaBt (Zur Anwendung der Informa-
tionstheorie auf Probleme des Horens);
S. Bimberg untersucht an gesungenen
Weisen die , Abweidiung von einer gesetz-
ten Sollstimmung”, die eine ,deutliche
Orientierung zu pythagordiscien Werten®
aufwiesen (Die variable Reagenz des musi-
kalischen Hérens).
Auch die beiden letzten Sektionen folgten
dem Grundsatz des Hamburger Kongresses,
zundchst das zentrale Nachbargebiet zu
Worte kommen zu lassen. So referiert K.
Dittmer iiber Ethnologie und Musik-
ethnologie, unterstreicht die unldsliche Bin-
dung beider Gebiete, warnt mit Recht vor
isolierter, nur formaler Betrachtung von
Kunstwerken, fordert demgegeniiber die
»Erfassung des geistig-seelisdien Inhaltes
einer Kultur”, mag dies auch zum
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Schwierigsten in der Kulturmorphologie ge-
héren und restlose Einfithlung dem Euro-
pder verwehrt sein. So ist {iberall, auch beim
historischen Aspekt, eine verfeinerte Me-
thodik geboten, das Kulturkreisschema P.
W. Schmidts revisionsbediirftig. Mit der
Kulturkreislehre, sonst aber weitgehend auf
Ideen seines Lehrers v. Hornbostel aufbau-
end, setzt sich auch Marius Schneider in
seinem musikwissenschaftlichen Hauptrefe-
rat Entstehung der Tousysteme kritisch aus-
einander. Er bestreitet, daB die , enge Melo-
dik* die ,Mutter aller Systeme" sei und
die Dreiklangmelodik ein erst ,spiteres
historisches Phidnomen”, So geht er vom
Gedanken der ,Monogenese” der Tonsyste-
me aus der engen Melodik ab und versucht,
in den ,Melodiegestalten, welche innerhalb
bestimmter Bewegungsmodelle vorkommen”,
eine neue Grundlage zu gewinnen; unter-
scheidet dabei ,, Mikro- und Makrosysteme"
mit zahlreichen Unterabteilungen. Daf
hierin die verschiedensten ,ethnischen Ein-
heiten” nebeneinanderstehen und die Frage
nach dem Bezug zwischen ethnischer Einheit
und dem gewonnenen System, damit auch
die Frage des Inhaltlichen (im Sinne Ditt-
mers) offen bleibt, war wohl zunichst nicht
zu vermeiden. Dem Begriff ,Musik-Ethno-
logie“ stellt W. Heinitz im Kurzreferat
Hamburg und die Vergleichende Musik-
wissenschaft den letzteren Terminus als den
umfassenderen gegeniiber und schildert Rich-
tung und Leistungen des von ihm geleiteten
Hamburger Instituts. Details verschieden-
ster Lander folgen: Uber die Gilden blin-
der Musiker in Japan, genauer: iiber Grup-
pengemeinschaften blindgeborener Frauen,
»Goze" genannt, ihr altes, miindlich ver-
erbtes, im japanischen Dorfwinter beliebtes
Repertoire der ,danmono” (Balladen),
Jkudoki“ (Liebesgeschichten) und ,ko-uta“
(Liedchen) berichtet Fta Harich-Schnei-
der. Kaukasische und albanisdie Mehrstim-
migkeit vergleicht E. Stockmann und
findet in der Besetzung sowie formal Ge-
meinsames, wobei die Frage eines evtl. ge-
netischen Zusammenhanges noch offen blei-
ben muB. Echt bduerliche Tauzlieder der
Turkmenen in der Siidtiirkei, deren Zeilen
stets 7 Silben enthalten, die darum auch
hiufig 7/s-Takt aufweisen, sonst den Quint-
ambitus kaum iiberschreiten, zeigt K. Rein -
hard nach eigenen Aufnahmen. Eine Gruppe
von drei Beitrigen zur slawischen Folklore
leitet W. Wiinsch (Graz), bekannt durch

seine Guslaren-Arbeiten, ein: Die musika-
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lisch-sprachlidhe Gestaltung des Zehusilb-
lers im serbokroatischen Volksepos, das ein
Rest des ,cantar alla viola per recitar”
(abgesunkenes Kulturgut aus Ragusas Re-
naissancezeit) sein konnte. Das Rduber-
Volkslied in dem Gebiet des Tatra-Gebir-
ges, musikalisch eine Abart des Hirtenlie-
des, kreisend um J. Janoéik, einen der ,edlen
Rauber” des 18. Jahrhunderts, behandelt F.
Poloczek (Bratislava) und J. Rawp-
Raupp widerlegt die Meinung, die West-
slawen hitten keine epischen Traditionen
(sUnsere Krieger ziehen aus dem Kampf
heim" — ein altsorbisches Lied), ja, glaubt,
im Wendischen ,das dlteste slawische, epi-
sche Lied iiberhaupt” vorzufinden. Das ein-
zige Referat iiber deutsche Folklore, in dem
H. Erdmann Wesen und Form des Fiditel-
berger, eine interessante mecklenburgische
Volkstanztradition, niherbringt, schlieBt die
sonst internationale Reihe ethnologischer
Berichte ab. Gegeniiber den beiden voran-
gehenden Generalthemen vermischt sich im
letzten die systematische mit der histori-
schen Schau. Ausgehend von der Denkpsy-
chologie R. Honigswalds beleuchtet W.
Mohr im Hauptreferat Wort und Ton zu-
niachst systematisch die sprachliche Seite,
weist im Vergleich zur Musik auf die Még-
lichkeiten von Deckung und Spannung zwi-
schen Text und Musik hin. Bei seiner Frage
»Wo wird Deckung, wo Spannung gesudit?”
wird sich freilich im Einzelfall eine hédchst
komplexe Fiille von Antworten und Be-
griindungen ergeben. IThnen nachzugehen
bleibt Aufgabe des Historikers; die These,
daB die ,neuere Zeit gespamnte Proportio-
nen dsthetisch befriedigender” empfunden
zu haben scheine, diirfte sich dann als eine
allzu abstrakte, darum anfechtbare Ver-
allgemeinerung erweisen. Mit Recht betont
Mohr im SchluBkapitel, daB auch die abso-
lute Musik mit der Dichtung vieles, ins-
besondere zahlreiche Termini, gemeinsam
habe, daB man aber deren Bedeutungsunter-
schiede — im Sprachgebrauch der beiden
Disziplinen — einmal iiberpriifen solle. —
Den Gedankengiingen ihres Vaters folgend,
beleuchtet A. A. Abert das Wort und Ton-
Problem von musikwissenschaftlicher Seite
her, stellt zunichst theoretisch vier Mdglich-
keiten des Wort-Ton-Verhéltnisses auf und
findet im Ablauf der Historie, daB die Wen-
depunkte 1500, 1600 und 1750 gleichzeitig
Wendepunkte ,von einer musikbetonten
zu einer textbetonten Epoche” sind. Ob wir
mit einer solchen bipolaren Lésung auskom-
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men, muB freilich bezweifelt werden, wenn
wir z. B. bedenken, daf dann die Bliitezeit
spitbarocker Rhetorik (vor 1750) ,uidit-
textbetont” und deren Verfall (nach 1750)
~textbetont” wire (vgl. dagegen auch die
folgenden Referate Eggebrechts und Feders).
Es ist nun einmal nicht zu leugnen, daf die
in beiden Hauptreferaten nicht genannte
Rhetorik das System der damaligen, inten-
siven Wort-Ton-Verbindung beinhaltet.
GewiB bleibt stets zu kliren, inwieweit die
Musiker sich ihm unterwarfen. Ob aber die
Italiener vor 1750 so wenig textverbunden
waren, wiirde jedenfalls Mattheson stark
bezweifeln, da er gerade am Beispiel Mar-
cellos seine sechs Redeteile exemplifiziert.
Wie vielschichtig iibrigens das Begriffspaar
»textbetont-musikbetont” ist, geht aus der
durchaus beachtlichen Bemerkung A. A.
Aberts hervor, daB Wagners Musikdrama
als Reaktion gegen die alte Oper ,text-
betont“, das durchkomponierte Lied aber
~musikbetont” sei. Das mag im Hinblick auf
Goethes Anschauungen zutreffen, kann
man aber sagen ,nicht-textbetont“? Mit
anderen Worten: die Intensitdt des Bemii-
hens um den Text kann gleich stark sein,
wihrend nur eine Schwergewichtsverlagerung
festzustellen ist: etwa vom Herausheben
vieler Nebenworte zum Beschrinken auf
den ,Scopus“ bzw. Affekt oder andererseits
zum Deklamatorischen hin (worin sich ja
die Textbetontheit keineswegs erschdpft).
Trotz dieser Bedenken gegen eine Art Pen-
delgesetz soll damit keineswegs das An-
regende der Abertschen Gedanken geleugnet
werden. — Zu Beginn der Kurzreferate
bestimmt H.-H. Drdger Die ,Bedeutung”
der Spradimelodie vom ,Finaleffekt” her,
wobei er u. a. Matthesons gleichsam instink-
tive Treffsicherheit beziiglich der Frage-
intervalle heraushebt, wihrend E. Herzog
(Prag) Sinnbildung und deren Triger in
Spracdie und Musik von der ,reziproken
Funktion der Artikulation und Intonation
her betrachtet. Hierher gehdrig ist (aus der
~Allgemeinen Sektion”) Anneliese Liebes
Bericht Wortforsdung als Methode zur We-
seunsbestimmung des Toues nachzutragen, in
dem eine ,Wortfiille“ von 1600 deutschen
Bezeichnungen fiir Toneigenschaften fest-
gestellt wurde, von denen aber nur 30%
schall- oder lautmalend sind; noch geringer
(nur 20%0) sind die reinen Schallbezeich-
nungen innerhalb der historisch belegten
Toneigenschaftsbezeichnungen (16./17. Jahr-
hundert). — Die restlichen acht Wort-Ton-
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Referate beleuchten historische Teilgebiete:
R. Stephan berichtet Uber sangbare Didh-
tung in althodhdeutscher Zeit und rechnet
hierzu vor allem Otfrieds Evangelienbuch —
Sarans Gegenargumente revidierend —; W.
Kriiger deutet Wort und Ton in den
Notre-Dame-Organa — hypothetisch — im
Sinne instrumentaler Ausfithrung (die ver-
mutete Entsprechung ,farbige Kathedralen/
Instrumentalpraxis“ i{iberzeugt dabei am
wenigsten). Zur italienisdien Prosodie gibt
H. Engel Beispiele, wie der Ausgleich von
Wort- und Versakzent mit den musikali-
schen Mitteln der Uberdehnung und Diaste-
matie insbesondere im , meuen Madrigalstil”
erreicht wird. (Ob damit bewiesen ist, daff
~Mozart ... die Kunst der Madrigalisten
kannte”, bleibe offen; unklar ist auch, ob
das auf S.86 unten beschriebene zweite
~Mia benigna“-Beispiel in Noten fehlt oder
ob der auf S.87 besonders beschriebene
Rore-Anfang damit gemeint ist). Zum Wort-
Tonverhiltunis bei ]. A. Herbst weist H. H.
Eggebrecht mit Recht auf die damalige
Nachbarschaft von Musik und Rhetorik hin
und dariiber hinaus auf die Gefahren, die
aus einer MiBachtung der Theoretiker ent-
stehen; er warnt hinsichtlich der , Vorherr-
sdiaft von Text bzw. Musik” vor der These
einer ,hin und her flutenden Wellenbewe-
gung“. Zur Frage des Verbreitungsraumes
der ,musica poetica“-Tradition und ins-
besondere der Herbstens werden wir frei-
lich auch die ,Musices Poeticae” des Abtes
Nucius (1612) einbeziehen miissen, um so
mehr, als die Anordnung ,1. Verba affec-
tuum”, 2. wotus, 3. Adverbia temporis et
numeri“ sich wortlich auch dort findet.
Gleichsam die Fortsetzung der Wort-Ton-
Theorie des 17.Jahrhunderts enthilt das
Referat Mattheson und die Rhetorik, des-
sen Bemiithen um ein vollstindiges System
der ,Klangrede" — soweit die Fiille des
Stoffes dies zuliBt — F. Feldmann zu-
sammenzufassen sucht, wobei bedauerlicher-
weise fiir die ,Iucisiounslehre”, auf die
Mattheson stolz war (u.a.m.), kein Raum
blieb. Die Zeit nach 1750, u. zw. Das ba-
rocke Wort-Ton-Verhiltnis und seine Um-
gestaltung in den klassizistischen Badi-Be-
arbeitungen und damit einen Ausschnitt aus
seiner Kieler Dissertation gibt G. Feder
mit dem interessanten Ergebnis, daB man
die , genaue figiirliche Ubereinstimmung von
Wort und Ton ignorierte (was nicht fiir
»Textbetontheit“ nach 1750 spricht). Dafl
eine Betrachtung Wort und Ton bei Robert
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Schumamn im Schumann-Jahr 1956 nicht
fehlen diirfte, betont mit Recht W. Sieg-
mund-Schultze in seinem Kurzbericht,
der im wesentlichen die bekannten Selbst-
zeugnisse des Meisters zu diesem Thema
zusammenfaBt. AbschlieBend kritisiert H.
Federhofer (Graz) Zur Einheit von Wort
und Ton im Lied von J. Bralims Riemanns
Taktstrichinderung am ,Schwalbenlied”,
weil die auskomponierten Sinnakzente ver-
wischt wiirden.
Kommissionsberichte gaben F. Oberbor-
beck (Musikerziehung), E. Stockmann
(Instrumentenkunst), W. Wiora (Musika-
lische Volkskunde) und K. Vétterle (Ur-
heberrecht).
Zusammenfassend mu8 betont werden, daB
im ,Konkurrenzkampf” freier und gesteuer-
ter Thematik die oft als ,Referatenmarkt”
geschmihte erstere Art vielleicht die groBere
Fillle des Wissenswerten, Neuen brachte
und damit ihre Existenzberechtigung erwies,
wihrend der Nutzen der ,Generalthemen®
wohl dann am gréBten sein diirfte, wenn
jeder bereit ist, die sich ergebenden Mei-
nungsdiskrepanzen in aller Ruhe zu iiber-
priiffen und zu fruchtbarer Synthese ausrei-
fen zu lassen.
Zum SchluB noch ein verdientes Lob fiir
die Herausgeber!

Fritz Feldmann, Hamburg

Manfred Bukofzer; The Place of Mu-
sicology in American Institutions of Higher
Learning (52 Seiten).

Some Aspects of Musicology. Three Essays
by A. Mendel, C. Sachs, C. C. Pratt
(88 Seiten).

The Liberal Arts Press. New York. 1957
Die beiden in der musikwissenschaftlichen
Reihe des American Council of Learned
Societies (ACLS) erschienenen Hefte er-
gidnzen sich gegenseitig und geben eine gute
Ubersicht iiber die Probleme der Musik-
wissenschaft in den USA. Bukofzer zeichnet
klar die Stellung der Musikwissenschaft im
Rahmen der amerikanischen Musikstudien.
Er, der selbst aus der europdischen musikwis-
senschaftlichen Schule hervorgegangen war,
konnte die Unterschiede zwischen den
amerikanischen und europiischen Studien
abwigen. Ausgehend von dem grofien Fort-
schritt, den die amerikanische Musik-
wissenschaft in den letzten Jahrzehnten ge-
wann, und ihrer Stellung als Universitéts-
wissenschaft, behandelt B. die Erzichung des
Musikers und den Einbau der ,musicology”
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in das Ausbildungssystem. Der musikalische
Aufbau bis zum Studium der Musikwissen-
schaft ist in den USA folgerichtig ent-
wickelt, wihrend in Furopa die musikalische
Vorbildung nicht in diesem Mafe reglemen-
tiert ist, dagegen ist die allgemein geistige
Grundlage durch die Verbindung des Stu-
diums der Musikwissenschaft mit den geistes-
wissenschaftlichen ,Nebenfichern“ breiter.
Das Problem ,kunowledge of wmusic® und
Jknowledge about music“ (S. 23) tritt
hier auf. Mit Recht betont B., daB nur beide
in ihrer Zusammenfassung das Wesen der
Musikwissenschaft bestimmen. In dieser
Auffassung hat die Musikwissenschaft ihren
Platz in der ,graduate sdiool”. In der all-
gemeinen Verbreitung der Forschungsergeb-
nisse der Musikwissenschaft im ,under-
graduate”-Studium ist ihre Aufgabe nicht
erfiillt, und eine auf die musikalische Technik
beschrinkte Musiktheorie entspricht nicht
der Breite einer auf den Menschen und
seinen kiinstlerischen Ausdruck bezogenen
Musikforschung. In dieser auf die mensch-
liche Kultur gerichteten Aufgabe beruht die
Erforschung der abendlindischen Musik, wie
der auBereuropiischen Musik und der unter
»Systematischer Musikwissenschaft zusam-
mengefaBten Forschungsgebiete.

Diese Breite der musikwissenschaftlichen
Forschung behandelt C.C. Pratt in seiner
Darstellung der Verbindung der Musik-
forschung mit den Nachbardisziplinen (Musi-
cology and Related Disciplines in: Some
Aspects S. 49 ff). Die gegenseitige Befruch-
tung der Musikforschung und der historischen,
soziologischen, philosophischen, philolo-
gischen, biographischen, physikalischen,
anthropologischen, archidologischen und eth-
nologischen Forschungsgebiete ist eine Vor-
aussetzung fiir die Vertiefung der wissen-
schaftlichen Erkenntnis. Die Musikforschung
gewinnt in unterschiedlicher Blickrichtung
die Eigenart ihrer Ergebnisse.

C. Sachs betont die Weite der kultur-
geschichtlichen Probleme der Musikforschung
(The Lore of Non-western Music in: Some
Aspects S. 21 ff) in der zeitlich-historischen
und rdumlich-ethnischen Betrachtung, die
vor allem seit dem 18. Jahrhundert in der
Musikforschung hervortreten. Die ,Ethno-
musicology” mit ihren weiten Bindungen an
andere Forschungsgebiete hat hier ihre
Grundlage.

Im Gegensatz zu diesen die Musikwissen-
schaft im Rahmen der allgemeinen Kultur-
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wissenschaft betrachtenden Darstellungen
sucht A. Mendel die Bedeutung der Musik-
wissenschaft fiir den praktischen Musiker
herauszuarbeiten (The Services of Musico-
logy to the Practical Musician in: Some
Aspects S. 3 ff). Edition, Ornamentik und
Erforschung der zeitgegebenen Auffilhrungs-
praxis werden hier in ihrer besonderen Be-
deutung betont.
DaB diese ,angewandte Musikwissenschaft”
fiir das Musikleben von bestimmender Be-
deutung ist, ist eine allgemeine Erscheinung
unserer Zeit. Doch wird die Musikwissen-
schaft nicht in einer ,Zweckforschung” ihre
Aufgabe erfilllen. Bukofzer hat in seiner
Darstellung des Platzes der Musikwissen-
schaft in der allgemeinen Musikerziehung
die Gefahren einer Verengung der Aufgabe
der Musikforschung auf die musikalische
Praxis herausgestellt und die damit verbun-
dene MiBdeutung der akademischen Grade.
Die schnelle Entwicklung der amerikanischen
Musikforschung auf verschiedenen Grund-
lagen hat ein gewisses Spannungsfeld ge-
schaffen. Die beiden in ihrer Haltung klaren
Schriften sind ein wertvoller Beitrag zur
Losung der Spannungen. In ihrer grundsitz-
lichen Besinnung auf Stellung und Aufgabe
der Musikforschung geben sie eine wertvolle
Grundlage fiir die Erkenntnis der Entwick-
lung der Musikforschung in Amerika und
des Wegs, den sie im Rahmen der allgemei-
nen Musikerziehung und Forschung verfolgt.
Karl Gustav Fellerer, Kéln

Etudes Grégoriennes. Publiées par I’abbaye
de Solesmes sous la direction de Dom Joseph
Gajard. Band 2, Solesmes 1957. 239 S.

Das franzdsische Choralzentrum Solesmes
hat seiner Zeitschrift Revue Grégorienne
seit einigen Jahren eine populire Note ver-
liehen und die wissenschaftlichen Abhand-
lungen einer neuen, in unregelmifBigem Ab-
stand erscheinenden Publikation, den Etudes
Grégoriennes, anvertraut. So bedauerlich es
erscheinen mag, die seit Jahrzehnten be-
wihrte Revue fiir die Choralforschung ent-
behren zu miissen, so freudig darf man auf
das Erscheinen dieser Etudes gespannt sein,
die jetzt bereits mit einem stattlichen zwei-
ten Band aufwarten.

Ein wichtiger Teil des Platzes, ungefihr ein
Sechstel, ist ausgesuchten Rezensionen vor-
behalten, die z. T., wie in den Erdrterungen
von Jacques Hourlier und Michel Huglo zur
sogenannten paldofrankischen Neumenschrift,



520

den Charakter eigener Studien annehmen.
Anderes wird summarisch abgehandelt, so
z. B. der 2. Band der Awumnales musicologi-
ques 1954, der ja beinahe vollstindig der
Choralforschung und verwandten Gebieten
vorbehalten war (vgl. Mf 11, 1958,S. 342 ff).
Hier hatte man sich (von Huglo) eine aus-
fiihrliche Stellungnahme gewiinscht.

Eine so eingespielte Kommunitit wie die
Benediktiner von Solesmes kann, vielfach
durch gemeinschaftliche Arbeit, iilber Ab-
schriften und fotografierte Quellen Ar-
beiten schreiben, die in ihrer Zusammen-
schau imponierend sind. Streng zu trennen
davon sind grundsiitzliche Betrachtungen
zur Gregorianik, wie sie der Hrsg., J. Ga-
jard, bietet. Quelques réflexions sur les
premiéres formes de la wusique sacrée
nennt er bescheiden seinen Abrifl, der von
den primitiven Formen der ersten Jahrhun-
derte ausgeht, um die im Dunkel und nur
durch die traités des Mittelalters er-
schlieBbaren Vorstufen des Chorals lehr-
buchartig zu kompilieren. — Eugéne Car-
dine wigt Théoriciens et théoriciens
gegeneinander ab. — Das verzweigte Gebiet
der Hucbald-Forschung betritt Henri Po-
tiron in seiner Untersuchung der Nota-
tion grecque dauns I'lustitution Harmonique
d'Hucbald. — Einen der gewichtigsten Bei-
trige bietet Yves Delaporte iiber Ful-
bert de Chartres et I'école chartraine. Le
chant liturgique au Xle siécle. Die Rekon-
struktion der Musik aus den Handschriften
jener Epoche stdBt heute auf grofite Schwie-
rigkeiten, da durch den Verlust der in Char-
tres verwahrten Handschriften im 2. Welt-
krieg (eine genaue Aufstellung gibt der
Verf. dankenswerterweise) eine vollstin-
dige Ubersicht verloren ist. Eine eingehende
Analyse der Fulbert zugeschriebenen Texte
und Melodien ergédnzt diese Arbeit.

Claude Gay wagt sich an ein Thema, das
bisher ganz vernachlissigt wurde und des-
halb stindige Unruhe in der Mittelalter-
forschung unseres Fachs verbreitete: die Ge-
singe zur Totenmesse. Seine Formulaires
anciens pour la messe des défunts stellen als
Ergebnis zusammen: 16 Introitus, 14 Gra-
dualien, 12 Tractus, 7 Allelujaverse, 20 Of-
fertorien und 36 Communionen, so daB die
fast unvorstellbare Summe von 105 ver-
schiedenen Stiicken resultiert (weshalb sich
die Gleichsetzung von Requiem und Toten-
messe eigentlich von selbst verbieten miifite!);
die Melodien sind teilweise beigegeben. Gay
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konsultiert 184 Handschriften, die jedoch
hinsichtlich ihrer Hinweise auf Provenienz
und Zeit nochmals iiberpriift werden soll-
ten. So sind manche in Antiquariatskata-
logen genannten Codices heute in festem
Bibliotheksbesitz; die drei beispielsweise fiir
Stuttgart gemachten Angaben sind durchweg
falsch: Bibl. fol. 20 stammt aus St. Paul und
wurde zwischen 1135 und 1136 geschrieben,
HB I 236 stammt aus Weingarten und Cod.
brev. fol. 193 muf berichtigt werden in Cod.
brev. 123, Provenienz Zwiefalten. Das sind
natiirlich Schonheitsfehler, die dem Wert der
Arbeit selbst keinen Abbruch tun, im Hin-
blick auf die Handschriftenliste aber zur
Vorsicht mahnen. — Einer dhnlich umfas-
senden Arbeit unterzog sich Jacques Chail-
ley, der (endlich, kénnte man fast sagen)
Les anciens tropaires et séquentiaires, d. h.
die beriihmten Handschriften aus St. Martial
in Limoges, deren dlteste auf das Jahr 846
bis 847 datiert werden kann, durch Incipit-
angaben erschlieft. Die dlteste Tropen- und
Sequenzenforschung braucht sich nicht mehr
auf zeitraubende Anfragen zu verlassen,
sondern kann hieraus viele Einzelheiten ent-
nehmen. Benoit du Moustier untersucht,
was fiir die franzdsische Choralforschung
wichtig ist, Le calendrier cartusien, wihrend
Pierre Combe eines der leuchtendsten Ka-
pitel der Solesmer Tradition in Erinnerung
ruft: er gibt eine vollstindige Bibliographie
des gelehrten Benediktinerabtes André Moc-
quereau, die eine Vielzahl von Titeln nennt.
SchlieBlich noch der Hinweis auf eine ab-
seitig scheinende Frage, die jedoch weit iiber
die mittelalterliche Musikgeschichte hinaus-
gewirkt hat. Georges Benoit-Castelli
widmet der Antiphon ,Ecce nomen domini
Emmanuel” eine lingere Abhandlung, aus
der hervorgeht, daB8 diese in die volkstiim-
liche Weihnachtsfeier (Kindelwiegen) hinein-
reichende Antiphon, deren Einheit gekiin-
stelt ist, sich aus drei Elementen zusammen-
setzt, einem sehr alten und unabhingigen
Grundbestand (im Antiphonar von Com-
piégne, 9.Jahrhundert, erstmals erwihnt),
einer Hinzufiigung des 15. Jahrhunderts, die
nie allein, sondern nur als Parasit auftritt,
und einem weiteren Anhingsel aus einem
Tropus zum Introitus der 2. Weihnachts-
messe. Der Verf. weist sechs Melodiegrup-
pen zum ersten Element nach, wovon die
béhmisch-dsterreichische jenen bekannten
Zusatz zeigt, der in Mf 9 (1956, S. 257 bis
262) an einem extremen Beispiel untersucht
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wurde. So enthiillt sich die iiberraschende
Geschichte einer Symbiose, denn ,['antienne
Ecce nomen Domini du Processionnal mona-
stique parait-elle étre le produit d 'um
harmonieux assemblage de ces éléments
divers pris dans la liturgie et dans le chant
populaire”.
Man darf einer solchen Publikation wahr-
haft noch viele Nachfolger wiinschen !
Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Hermanus A. P. Schmidt S.J.: Heb-
domada Sancta. Volumen Alterum. Fontes
Historici, Commentarius Historicus. Casa
Editrice Herder, Romae-Friburgi Brisg.-Bar-
cinone 1957. 758 S.

Das in zwei Binden erschienene lateinische
Werk des Liturgikers an der Pontificia Uni-
versita Gregoriana bietet eine sehr umfang-
reiche wissenschaftliche Untersuchung der
1956 fiir die rémisch-katholische Kirche als
verpflichtend vorgeschriebenen neuen Kar-
wochenliturgie. Wihrend im ersten Band die
verschiedenen Fassungen der liturgischen
Texte einander gegeniibergestellt werden,
enthélt der vorliegende zweite Band neben
einem hervorragenden quellenkundlichen
Teil u. a. den Abdruck aller in den zahl-
reichen Quellen befindlichen Textformen
sowie einen historisch-kritischen Kommen-
tar. Handelt es sich hier um Ausfithrungen,
deren Beurteilung Fachleuten auf dem Ge-
biet der Liturgik vorbehalten bleiben muf,
so findet der dem zweiten Band beigegebene
Exkurs iiber die Gesiinge der Karwoche un-
ser besonderes Interesse (vgl. IX. Cantus
Gregorianus, p. 901—950).

In mehreren Abschnitten bemitht sich der
zur Bearbeitung dieses Teiles herangezogene
Verfasser (Helmut Hucke) um eine intensive
kritische Untersuchung des gregorianischen
Melodiengutes der Heiligen Woche. Her-
vorgehoben sei der Brevis conspectus scien-
tiae cantus Gregoriani, in welchem Hucke
die historische Entwicklung des Chorals und
seiner FEinzelformen (Antiphon, Sequenz
usw.), vor allem jedoch seiner Traditionen
zusammenfassend darstellt. Weitere Kapitel
bringen eine z. T. ausfiihrliche Erlduterung
simtlicher Gesidnge. Dabei beschiftigt sich
der Autor besonders mit der Analyse ihrer
formalen und melodischen Struktur. Den
Abschnitten selbst liegt eine stattliche An-
zahl wertvollen Quellenmaterials zugrunde.
Fragt man nach dem Wert der Untersuchung
fiir die Choralforschung, so ist dieser in der
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Tatsache zu suchen, daB hier eine in sich
geschlossene Abhandlung iiber die grego-
rianischen Gesidnge, wie sie sich im Zusam-
menhang der Karwoche darbieten, vorliegt.
Leider wurden, wie aus dem Corrigenda-
Verzeichnis hervorgeht, mehrere Stellen des
laufenden Textes geidndert, wodurch das
Lesen eine nicht unwesentliche Behinderung
erfahrt. Karl-Werner Giimpel, Freiburg i. Br.

Antoine Auda: Barthélemy Beaulaigue,
poéte et musicien prodige. Textes francais
établis et annotés par André Goosse. Chez
'auteur: 90, avenue du Val d'Or, Woluwe-
St-Pierre (Bruxelles). [1957]. 6 Tafeln, 239
gezihlte S.

Barthélemy Beaulaigue, dessen Gesamtwerk
hier in einem schmalen Band vorgelegt wird,
war der Musikforschung bisher eher als
AnlaB und Randfigur eines Lyoner Verleger-
streites denn als Dichter-Komponist be-
kannt. Die Streitigkeiten der Lyoner Verle-
ger— fiir das Geschiftsgebaren mancher Mit-
glieder dieser Zunft in der ersten Bliitezeit des
franzésischen Notendrucks hdchst aufschluB-
reich — sind ausfiihrlich dargestellt worden
(Claude Dalbanne, Robert Granjou, impri-
meur de musique, Gutenbergjahrbuch 1939,
226 ff.); der Wiirdigung des fiinfzehnjihri-
gen Komponisten, von dem wir noch immer
nicht mehr wissen, als daB er etwa 1542 ge-
boren wurde und seit mindestens 1552 bis
mindestens 1559 Chorknabe an der Kathe-
drale von Marseille war, stand die Unzu-
ginglichkeit seiner Werke entgegen. Die
vorliegende Ausgabe zeigt nun allerdings,
daB der Kuriosititswert dieser Werke —
Beaulaigue war offenbar einer der ersten,
vielleicht der erste Wunderknabe der Musik-
geschichte — das dsthetische und historische
Interesse wohl weiterhin iiberwiegen wird
und daB Frangois Lesure durchaus im Recht
war, als er zumindest Beaulaigues Chansons
mittelmiBig und ihre Veréffentlichung durch
Granjon eine verlegerische Spekulation auf
den damals wie heute sicheren Wunderkind-
Effekt nannte (MGG II Sp. 1055).

Die 13 Chaunsons nouvelles, 1558 gedruckt,
stehen noch ganz in der Tradition der spa-
ten seconde rhétorique und ihrer Kompo-
nisten, vor allem Claudins de Sermisy. Die
Texte, Zehn- und Elfsilbler mit wechselnder
Zeilenzahl und Strophenform, reihen tradi-
tionelle Inhalte geldufig und ohne litera-
rische Pritention auf; die iiblichen Kiinst-
lichkeiten der Schule spielen eine beschei-
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dene Rolle (einfache und auf mehrere Silben
erweiterte leoninische Reime; rime redoublée
in Nr. 4; rime equivoquée in Nr. 2). Musi-
kalisch herrscht die Sermisysche ,Normal-
form“ AABC...AA(Nr. 3,9, 12, 13; in
9 und 12 wird die Reprise des A-Teils leicht
variiert eingefithrt) oder AABC... XX
(Nr. 1, 2, 5—8, 11). Nur Nr. 4 und 10 sind
durchkomponiert und wiederholen einzig den
Satz der letzten Textzeile als formale
SchluBbekriftigung. Ebenso wie die Form
entspricht auch die Satztechnik dem normalen
Bild der Pariser und Lyoner Chanson vor
der Jahrhundertmitte. Vollstimmiger, akkor-
disch-syllabischer Satz iiberwiegt, Auflocke-
rungen und Imitationen sind selten, alternie-
rende Duos als Nachklang der Josquinzeit
finden sich fast gar nicht mehr (Nr. 3, Takt
67—71). Die Schultypik hat durchaus das
Ubergewicht iiber etwaige personalstilistische
Ziige, die am ehesten negativ zu fassen sind:
statt der melodischen und formalen Kiirze
und Pointiertheit, die man an den besten
Werken der Gattung kennt, zeigen die
meisten Sitze Neigung zu Weitschweifig-
keit der Anlage und Uniformitit des Aus-
drucks. Die Textzeilen werden gern durch
Brevenakkorde oder Generalpausen pedan-
tisch gegeneinander abgesetzt; hdufig ein-
geschobene Tripla-Episoden dienen weder
der Textausdeutung noch der Form, sondern
offenkundig der ostentatio eines bescheide-
nen ingeniums; die Melodik wirkt eng-
schrittig-gedriickt und wenig charakteristisch,
und nur stereotype Liufe und Figuren grei-
fen gelegentlich weiter aus. Einzig die beiden
durchkomponierten Sitze zeigen Anléiufe
zu einem eher ausdruckshaften als darstel-
lenden Textverstindnis. Nr. 4 ist eine krie-
gerische Programm-Chanson mit Fanfaren-
motiven und aufgeregter Semiminimen-De-
klamation & la Jannequin (dem ,wogenden®
Melisma des Superius T. 78—80 und 90—92
ist angesichts dieser programmatischen Ten-
denz weit eher ,mer” als das nichtssagende
,que“ in der Textlegung zuzuordnen; hier
hitte der Hrsg. emendieren diirfen). Nr. 10
miinzt den Mensurwechsel 3—  zur ef-
fektvollen Ausdeutung der Text-Antithetik
(4Rir" il me faut — Plourant ainsi“) aus.

Bedeutender als die recht konventionellen
und trockenen Chansons scheinen die 1559
gedruckten 14 Motetten zu 5—8 Stimmen,
obwohl auch in ihnen Beaulaigues Neigung
zu formelhafter und schweifender (hier stark
choralgesittigter) Melodik und weitschwei-
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figer Formgebung deutlich ist. Satztechnisch
reproduzieren die Werke in etwa Gomberts
Motettentyp auf einer bescheideneren Stil-
ebene (ausgedehnte Imitationsfelder, ver-
schleierte Zisuren, Verzicht auf satztech-
nische und ausdrucksmiBige Kontraste).
Ganz fremd ist Beaulaigue dagegen die for-
male Konzentration durch Refrainbildungen:
Wiederholungen kurzer SchluBabschnitte sind
sehr selten (Nr. 1), und die groBe Refrain-
form zweiteiliger Werke (aB/cB) fehlt auch
dort, wo der Text sie fordert (Nr. 6). Zwei
Sitze konservieren das alte Tenormotetten-
Prinzip in der um 1550 noch zeitgeméaBen
Variante der ,pes“~-Konstruktionen. Nr. 3
bringt zum Motettentext , Aperi oculos tuos,
Dowmine, et vide afflictionem nostram* den
Anfang der Friedensbitte ,Da pacem" im
Tenor | viermal nacheinander auf a, d', a
und d', wobei die Taktzahlenverhiltnisse
von Pausen und Durdhfithrungen isometrisch
geordnet sind (18 — 17 — 6 — 17 — 18 —
17 — 6 — 17). Nr. 11 bringt ganz &hnlich,
nur ohne Isometrie, im Tenor Il den Anfang
des Engelsgrufles , Ave Maria“ (Liber usualis,
S.1679) zum Motettentext ,Hodie Maria
Virgo coelos ascendit”. Die letzte Motette
der Sammlung fithrt schlieBlich als Beleg
ungewdhnlicher technischer Meisterschaft
einen Ritselkanon vor, der in motu con-
trario aufzuldsen ist. Hier wie in den {ibrigen
Motetten zeigt sich bei allen Mangeln und
gelegentlichen Ungeschicklichkeiten (Oktav-
und Quintparallelen) eine Sicherheit im
technischen Detail, die ein eindrucksvolles
Bild vom Niveau der Marseiller Maitrise
(iiber die wir leider nichts Genaues wissen)
und von dem ungewdhnlichen, offenbar nie
zur vollen Reife gelangten Talent des fiinf-
zehnjihrigen Wunderknaben gibt.

Leider entspricht die Ausgabe technisch nicht
immer den wissenschaftlichen Anforderungen.
Die Vorbemerkungen des musikwissenschaft-
lichen wie des literarhistorischen Hrsg.
machen keinen iiber kurze Bemerkungen
hinausgehenden Versuch zur historischen
und &sthetischen Einordnung der Kompo-
sitionen und ihrer Texte; Josquin und Pierre
de La Rue jedenfalls (S. 6) diirften als Ver-
gleichsobjekte bei einem siidfranzdsischen
Komponisten der Jahrhundertmitte kaum in
Betracht kommen. Bei den Motetten ver-
miBt man den Nachweis der Text- und Me-
lodievorlagen, Hinweise wie ,Les thémes
grégorieus traités avec adresse, sous des
formes diverses et dans un style rigoureux,
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prouvent la solidité de ses commaissances”
(5.7) und gelegentlich ,Théme grégorien”
im Notentext bilden dafiir nur einen unvoll-
kommenen Ersatz. Der Abdruck der beiden
achtstimmigen Motetten bei Montanus
(Thesaurus 1, 1564) wird nur erwihnt, aber
textkritisch nicht ausgewertet; man hitte
gern erfahren, ob es sich um einen blofien
Nachdruck oder um eine selbstindige Aus-
gabe handelt. Von der Méglichkeit, die
Chansons fiir Leone Strozzi (Nr. 4, 6 und 7)
und die Festmotette fiir den Kardinal Karl
von Lothringen (Motette 1) anndhernd ge-
nau zu datieren, ist kein Gebrauch gemacht
worden. Die Chansons miissen spétestens
Ende 1552 komponiert sein, da Strozzi von
1553 bis zu seinem Tode in Italien war;
Nr. 6 (.,pour ledict Seigneur de Capue au
despartir de la Prouence”) nimmt vielleicht
sogar Bezug auf Strozzis Ausfahrt nach
Malta im September 1551 (Enciclopedia
Italiana 32, S. 863 f.) — der Komponist war
damals also noch nicht einmal 15, sondern
erst 9 bis 10 Jahre alt! Die Motette fiir den
»Cardinal de Lorraine, passant par Mar-
seille allant @ Rome® muB kurz vor der Ein-
schiffung des Kardinals in Toulon (ca.
20. Oktober 1555) entstanden sein (René
de Bouillé, Histoire des Ducs de Guise, 1,
Paris 1849, S.335. Das Jahr 1555 nennt
auch Lesure in MGG I Sp. 1467, ohne Be-
leg).

Der Hrsg. verwendet moderne Schliissel,
1dB¢t aber die Notenwerte unverkiirzt und
setzt gepunktete Taktstriche, wodurch zahl-
reiche Aufspaltungen und Uberbindungen
groferer Werte notig werden. Fiir eine ,sé-
paration . . . purement visuelle, sans inten-
tion rythmique ou autre” (S. 11) wiren
Mensurstriche zwischen den Systemen zwei-
fellos giinstiger gewesen. Sehr verwirrend
wirkt die inkonsequente Bezeichnung des
oktavierten Violinschliissels: wihrend er in
den Chansons wie iiblich in jeder Akkolade
mit einer 8 versehen wird, erscheint er in
den Motetten (ohne Begriindung) nur am
Beginn jedes Werkes mit, sonst ohne 8.
Unpraktisch ist ferner das Verfahren, vor
jedem Werk zwar die originalen Schliissel
und Mensurzeichen anzugeben, danach aber
statt der ersten Note und der entsprechenden
Pausen stets eine Brevis auf der Hohe des
Stimm-Finsatzes (also eine Art Custos in
Brevis-Form) zu setzen. Die Maoglichkeit,
etwaige Verkiirzungen der Werte auf den
ersten Blick zu erkennen, ist damit ausge-
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schlossen, und da auch sonst kein Hinweis
iiber Verkiirzungen gegeben wird, muf man
zu den Faksimiletafeln greifen, um fest-
zustellen, daB die Notenwerte offenbar stets
unverkiirzt geblieben sind.
Der Text selbst erscheint bis auf einige
Druckfehler einwandfrei (S. 61 T. 38, S. 63
T.83 und S.78 T.6 muB das Kreuz iiber
dem System, nicht vor der Note stehen;
S. 115 T. 50 ff. Text ,ex“, nicht ,et”; 5.123
T. 58 ist iiber dem Tenor II ein tberfliissiges
b zu streichen; S. 156 T. 136 lautet der Te-
nor a, nicht g). Problematisch wirkt dagegen
die Akzidentiensetzung des Hrsg., die —
iiber das iibliche und wohl unvermeidliche
MaB an Differenzen, subjektiven Entschei-
dungen und Unsicherheiten hinaus — weder
konsequent noch iiberzeugend durchgefiihrt
scheint. Einige extreme Fille seien heraus-
gegriffen: S.37 T.107 und 115 entstehen
durch b im Ba# Querstinde zum Alt, ebenso
S.58 T.77 zum Superius. S.60/61 sind
samtliche b-Zusitze iiberfliissig, fithren
Querstinde herbei und stéren die noten-
getreue Imitation (an anderen Stellen setzt
der Hrsg. ausdriicklich Vorzeichen, um solche
»Wortlichkeit” der Imitation zu gewahr-
leisten). Uberfliissig (und inkonsequent ge-
setzt, vgl. b gegen h T.131!) sind die b-
Zusidtze S.120 1. Akkolade; ebenso iiber-
fliissig ist die Alterierung von e zu es (gegen
a im Superius) S. 235 T. 118. Nicht vertret-
bar ist ferner die Chromatisierung es-d-cis
(aus e-d-c) S.100 T. 66—67. Die Dur-Auf-
hellung am SchluB der Motette 13 (S. 227)
wire, wenn man sie iliberhaupt vertreten
will, mit dem gleichen Recht S. 80, 85, 90
oder 190 anzuwenden, die Auflésung des
Quartvorhaltes zur grofen Terz (Motetten
1, 3, 6, 7, 8 usw.) auch am SchluB der 2. Mo-
tette (S. 120). Einige Akzidentien fehlen, wo
sie stehen miiBten (S. 41 T. 882 Superius b;
S. 176 T. 105 Sup. Kreuz, ebenso wohl auch
S.73 T. 2 und 21 analog T. 18); auch Paral-
lelstellen untereinander sind unterschiedlich
behandelt (5.73 T.11 und 76 T.90; S. 81
T. 7 und 82 T. 28).
Es bedarf freilich kaum der Erwidhnung, daf
solche technischen Mingel den Wert der
Ausgabe, die das einzige bisher bekannt
gewordene kiinstlerische Dokument der
Maitrise von Marseille und zugleich eine
musikhistorische Kuriositat ersten Ranges
fiir die Forschung erschlieffit, nur unwesent-
lich beeintrachtigen.

Ludwig Finscher, Géttingen
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Syntagma Friburgense: Historische Studien
Hermann Aubin dargebracht zum 70. Ge-
burtstag am 23. 12. 1955. Jan Thorbecke
Verlag Lindau und Konstanz 1956. 359 S.

Mit vorliegender Festschrift wurde der
70jahrige Historiker Aubin geehrt, der nach
einem an vielseitigen und intensiven wissen-
schaftlichen Leistungen reichen Leben nun
noch durch Begriindung des Herder-For-
schungsrats und des Herder-Instituts in Mar-
burg das Fundament zur Wiederaufrichtung
der deutschen Ostforschung gelegt hat. So
stchen unter den Beitrigen des schonen
Bandes sinnvollerweise auch zwei bemer-
kenswerte Arbeiten zur musikalischen Ost-
europakunde. Walter Salmen nimmt
(S. 235—242) Die internationale Wirksam-
keit slawisdhier und magyarischer Musiker
vor 1600 zum Gegenstand einer kleinen
Skizze. Die aus zahlreichen Zlteren und
neuen Arbeiten zur Musik- und Literatur-
geschichte, Landes- und Ortsgeschichte wie
archivalischen Publikationen gesammelten
Angaben iiber das Auftreten polnischer,
bdhmischer und ungarischer Musikanten
(joculatores, histriones) an den Héfen und
in den Stidten Deutschlands und West-
europas verbindet der Verf. mit zeitgends-
sischen Hinweisen auf die Besonderheit
ihrer Instrumente und Vortragsweise zu
einem anziehenden und farbenreichen Bild,
das ahnen 1d8t, welche Bedeutung den ,Fah-
renden” aller Art fiir den Kulturaustausch
im Mittelalter zukam. Wir sehen daher mit
begreiflicher Spannung der moglichst bal-
digen Publikation einer grofien Quellen-
arbeit des Verf. zum gleichen Problem auf
europiischer Basis entgegen.

Walter Wioras Studie iiber Die sogenann-
ten nationalen Schulen der osteuropdischen
Musik (5. 301—322) setzt bei der Kritik
der schlagworthaften Bezeichnung an und
entwickelt daraus eine eindringliche Diskus-
sion der weitverzweigten Problematik, die
sich hinter der Neuartigkeit bestimmter Par-
tien der Kunstmusik der Polen (Chopin),
Russen (bes. Mussorgskij), Bohmen (Smeta-
na) und Ungarn (bes. Barték) verbirgt. Er
erblickt darin zu Recht eine Teilerscheinung
jenes Erwachens der Volker zum BewuBtsein
ihrer sprachlichen, geschichtlichen und kul-
turellen Eigenart, das im Renaissancezeit-
alter in Italien anhub, allmihlich durch
Europa wanderte und im 20. Jahrhundert
auf den ganzen Erdkreis iiberzugreifen be-
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gann. Die fraglichen Musikphinomene sind
einander darin verwandt, daB sie alle an
Denkmiiler der musikalischen Vergangenheit
des eigenen Volkes oder an die schriftlos
iiberlieferte Volksmusik ankniipfen; die
Verehrung, mit der das geschieht, macht
die nationale Grundhaltung des Vorgangs
deutlich. Darzutun, daB die hierbei hervor-
tretenden Stilmerkmale nicht ,national” im
engeren Sinn sein miissen, vielmehr zu er-
heblichem Teil in ,pridnationalen”, beispiels-
weise kulturkreisbestimmten Grundschichten
oder in iibernationalen Epochenstilen wur-
zeln konnen, ist ein Hauptanliegen des
Verf. Er 148t sich durch diese weite Sicht
freilich den Blick fiir das Nihere nicht trii-
ben, nidmlich fiir die Tatsache, daB es doch
eben die romantische Begeisterung fiir das
eigene Volkstum war, was den neuartigen,
frischen Ton veranlaBte und zum Eindruck
einer ,nationalen Schule“ fithrte, mochten
die Werke im einzelnen noch so heterogene
Elemente enthalten, bei Chopin beispiels-
weise ,unationalisierte europdische Grund-
formen“, bei Mussorgskij die genial unge-
schlachte Nachbildung von ,Tonfdillen ein-
zeluer Typen und Gemeinschaften”, von
»Wesensziigen wmenschlicher Grundschich-
ten”. Das dabei nicht eine eng ,nationale”
Musik resultieren muB, zeigt beispielhaft
das besonders liebevoll behandelte Schaffen
Bart6ks, das doch fiir die Kunstmusik einen
Einbruch folkloristischer Elemente von
radikaler Konsequenz bedeutete. Der Akzent
liegt jedoch nicht auf dem speziell ,Magya-
rischen”, ,Ruminischen” oder ,Bulgari-
schen”, sondern auf der Intensitit und Tiefe
der Einverleibung urtiimlicher Gestalt-
prinzipien in die musikalische Hochkunst
und der damit bewirkten Erneuerung ihrer
innersten Struktur. Die Einheitlichkeit von
Bartéks Werk trotz dessen Verwurzelung
in sprachlich so verschiedenen Vglkern
scheint dem Verf., wenn wir ihn recht ver-
stehen, fiir eine Verwandtschaft dieser ost-
europdischen Nationen in ihren ,Grund-
schichten” zu sprechen.

Er betrachtet daher konsequenterweise das
Problem auch noch unter dem Aspekt des
»Ost-West“ und gelangt zu dem Ergebnis,
daB das Phidnomen der ,nationalen Schulen®
im osteuropiischen Musikschaffen nicht zu
trennen ist von der Existenz eines Gefiihls
von Jugendfrische und eines Sendungsbe-
wuBtseins, das die Vélker trotz ihrer eth-
nischen Verschiedenheit, ja nationalen Ge-
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gensitzlichkeit, doch irgendwie gegeniiber
dem ,alten” Westen verbindet, mdgen auch
derlei Empfindungen heute mit politischen
und ideologischen Momenten zu einem un-
entwirrbaren Geflecht verfilzt sein. Der ab-
schlieBenden , universalgeschichtlichen” Deu-
tung endlich erscheint das Spezialphinomen
der ,nationalen Schulen® als Teil eines
Weltvorgangs, der sich ,in anderen Phasen
und Fassungen“ ebenso in anderen Welt-
teilen abspiele, und der ,ebenso wie die
Nationen audt Kulturkreise, Schiditen und
und Stilgemeinschaften verschiedener Gro-
flenorduung”  betreffe. Die sachlich auf-
schluBreiche und geistig anregende Studie,
die man auf dem Hintergrund einer gréfBeren
Arbeit des Verf. sehen muf (Europdisdie
Volksmusik und abendlindisdie Tonkunst,
Kassel 1958), ldBt klar die tiefe Neigung
zur Herausstellung , weltweiter” Zusammen-
hinge und zur Systematisierung der Erschei-
nungen erkennen, was vielleicht nicht jeder-
mann zusagt. Der Gefahr einer zu schema-
tischen Vereinfachung entgeht der Verf.
jedoch durch die stindige Bereitschaft zur
dialektischen Gegenthese da, wo die mit
einer Fiille von konkreten Data stindig in
Evidenz gehaltene historische Realitiit solches
erfordert. Georg Reichert, Tiibingen

Anthony van Hoboken: Joseph
Haydn. Thematisch-bibliographisches Werk-
verzeichnis. Bd. 1 [nebst] Beil. Mainz: Schott
(1957). XXI, 848 S.

Fiir die Frstellung neuer thematischer Kata-
loge haben sich die Jahre nach 1945 — was
fiir die besonders schwierigen Arbeitsver-
hiltnisse der deutschen Musikwissenschaft
nachdriicklich betont werden muB — als
iiberaus fruchtbar erwiesen. Wenn ich zum
Erscheinen des von Hans Halm abgeschlos-
senen Kinskyschen Beethoven-Katalogs, wis-
senschaftlich gesehen, von einem ,Stiick
Idealismus"” sprechen durfte, der sich ,unter
schwierigsten dufleren Bedingungen” zu be-
wihren hatte (M. 1X, 1956, 487), so
konnte jeder den Verf. des lidngst erwar-
teten, nunmehr mit seinem ersten Band vor-
liegenden thematischen Katalogs der Werke
Haydns um die unvergleichlich grofen Mog-
lichkeiten beneiden, die ihm zur Erlangung
seines Materials zu Gebote standen.

Da ist vor allem seine eigene umfangreiche
Sammlung musikalischer Erst- und Friih-
drucke zu nennen. Des weiteren konnte van
Hoboken nach Ausweis seines Arbeitsberich-
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tes im Vorwort (XVIII) nicht weniger als 60
Sammlungen in Europa und Amerika selbst
aufsuchen. Hinzu kommen die heute z. T. ver-
brannten Haydnbestinde in 48 dsterreichi-
schen und siiddeutschen Bibliotheken und
Stiften, die E.F.Schmid fiir ihn zwischen
1937 und 1939 aufgenommen hat, endlich
die Auskunftserteilung einer sehr groBen
Zahl von Bibliotheken und Privatpersonen.
Mit berechtigtem Stolz kann v.H. diese
stattliche Zahl besonders giinstiger Um-
stinde nachweisen, von denen die Vorbe-
reitungen zu seinem thematischen Katalog
immer wieder begleitet waren. Aber diese
niichterne Statistik driickt doch nur nach
ihrem duBeren Umfang eine Arbeitsleistung
von Jahrzehnten aus, der als solcher nie-
mand seine gréBte Hochachtung versagen
wird. Was jedoch aus jenen Zahlen niemals
abzulesen sein wird, sind die inneren
Schwierigkeiten der bei Haydns kiinstleri-
rischem Vermichtnis so besonders verwickel-
ten Quellenlage, es ist die ganze Problema-
tik der Uberlieferungsgeschichte, an der zum
guten Teil die iltere Haydn-Gesamtaus-
gabe gescheitert ist und mit der sich auch
die neue stindig auseinandersetzen muf.
Gerade damit wird dieses neue Werkver-
zeichnis zu einem Modellfall fiir die Er-
kenntnis, daB es verbindliche Normen Fiir
die Herstellung von thematischen Katalogen
niemals geben kann, daB jeder aus der
Eigengesetzlichkeit des von ihm zu erfas-
senden Materials erwachsen muB, nicht zu-
letzt auch aus der individuellen Einstellung
des Verf. zu seiner Aufgabe, wobei im vor-
liegenden Falle nicht zu {ibersehen sein
diirfte, daB v. H. selbst Sammler ist.

Zu einer Wiirdigung dieses neuen Katalogs
muB natiirlich auch seine Vorgeschichte her-
angezogen werden. Der Verf. ist keines-
wegs auf einem geraden Weg auf ein vor-
gezeichnetes Ziel zugeschritten. Im Zusam-
menhang mit der Griindung des ,Archivs
fiir Photogramme musikalischer Meister-
handschriften” an der Musiksammlung der
Wiener Nationalbibliothek (,Stiftung van
Hoboken") begann er, seine Privatsammlung
auf die Komponisten zwischen Bach und
Brahms zu spezialisieren und empfand dabei
das Fehlen bibliographischer Hilfsmittel fiir
Haydn besonders schmerzlich. Er begann
dann, eine Kartothek der ihm bekannt
gewordenen Haydn-Drucke mit Incipits an-
zulegen. Ziel dieser Arbeit war ein Sonder-
band zum geplanten Katalog seiner Erst-
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drucksammlung mit einem Verzeichnis der
Haydn-Drucke aus eigenem Besitz und dar-
iiber hinaus. Daraus entwickelte sich dann
in einem weiteren Arbeitsgang nach dem
2. Weltkrieg der thematische Katalog mit
Vervollstindigung der Incipits, mit Nach-
weis der Eigenschriften, der wichtigsten Ab-
schriften und mit Erweiterung der Kennt-
nisse iiber moglichst alle Drucke sowie mit
einer dokumentarischen Unterbauung des
fiir jedes Werk und jede Werkgruppe Wis-
senswerten durch Briefe, Biographisches,
Verlagsanzeigen usw. Schon einmal war
aus einem solchen Nebenergebnis eigener
Sammeltitigkeit ein heute noch grundlegen-
des Arbeitsinstrument fiir die Forschung
entstanden. Man darf an E. L. Gerbers Hi-
storisch-biographisches Lexicon der Ton-
kiinstler denken, das aus biographischen
Notizen zu einem geplanten alphabetischen
Verzeichnis der , Tounkiinstler-Bildnissamm-
lung“ des Verf. hervorgegangen war.

Um ganz kurz mit der Gesamtplanung des
Werkverzeichnisses bekannt zu machen, ist
zu sagen, daB der vorliegende 1.Band aus-
schlieBlich der systematisch auf 20 Gruppen
verteilten Instrumentalmusik gewidmet ist.
In weiteren 11 Gruppen soll dann der 2.
Band die Vokalwerke und in einer zwélften
die von Haydn bearbeiteten Schottischen
und Walisischen Volkslieder behandeln so-
wie Tabellen und Register bringen. Vor-
gesehen ist noch ,eine systematisdt geord-
nete Ubersidit iiber die in Haydus Werken
vorkommenden Motive”,

Zwangslaufig ergab sich die systematische
Einteilung des gesamten Materials nach
Werkgruppen, da eine durchgehende chrono-
logische Ordnung undurchfithrbar gewesen
wire. Die Eigenschriften mit Angabe we-
nigstens des Entstehungsjahres, ganz selten
auch des genauen Datums, sind in der Masse
des Uberlieferten durchaus in der Minder-
zahl. Immerhin hat der Verf. die in schon
bestehenden Verzeichnissen vorgefundenen
chronologischen Ansdtze aus den Serien I,
XIV und XX der alten Gesamtausgabe und
die von J. P. Larsen (Drei Haydn-Kataloge,
1941) fiir die Klaviertrios vollzogene Ord-
nung beibehalten kénnen. Soweit derartige
Anhaltspunkte fiir die chronologische Folge
innerhalb der Werkgruppen nicht zur Ver-
figung standen, legte v. H. Haydns eigenes
Werkverzeichnis von 1805 zugrunde, und

wo auch dieses versagte, numerierte er selb-
stindig.
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Es ist kiirzlich gelegentlich einer Wiirdigung
dieses Katalogs der Gedanke ausgesprochen
worden, es gdbe heute ,nods keine Haydu-
Philologie auf breiter Basis“ (H. Heckmann,
Musikwissensdhaftliche Unternehmungen in
Deutschtland seit 1945 in Acta musicologica,
XXIX, 1957, 85). So unzureichend freilich,
wie es nach S. X in v. H.s Vorwort scheinen
kénnte, sind die Grundlagen der neueren
Haydnforschung nun doch nicht, auf denen
ein thematischer Katalog mit echten wissen-
schaftlichen Anspriichen aufbauen miifite.
Pohl-Botstibers dreibindige Haydnbiogra-
phie (1875—1927) wird vom Verf. an erster
Stelle genannt. Dafl dieses Werk, dessen
Verdienste um die Haydnforschung nicht be-
stritten seien, auf weite Strecken hin immer
wieder als einzige Literatur zu den einzel-
nen Stiicken zitiert wird, mag etwas merk-
wiirdig beriihren. Wichtig fir die Haydnfor-
schung scheint mir dagegen der Hinweis auf
. Tausende von Zetteln" mit Notizen Pohls
zu sein, die dem Verf. die Wiener ,Ge-
sellschaft der Musikfreunde” zur Verfiigung
gestellt hatte. Sie lassen, so mdchte man
v. H. glauben, darauf schlieBen daB Pohl
selbst neben seiner Biographie einen the-
matischen Katalog plante. ,Man kaun sich
des Eindrucks nidit erwehren, dafl das enor-
me Material, das hier zum erstenmal von
einem einzelnen zusammengetragen wurde,
diesem iiber dem Kopf gewadisen ist”
(Vorwort X). Irgendwie bestiitigt sich dann
auch von dieser Seite her Ph. Spittas Auf-
fassung von Pohls Haydnbiographie (Zur
Musik. 16 Aufsitze, 1892, 159), siesei , keine
historische, auds keine biographische, son-
dern mehr eine antiquarische Arbeit”.

Nach Pohl zitiert v.H. beim allgemeinen
Hinweis seines Vorwortes auf die benutz-
ten Hilfsmittel als einzigen Aufsatz den
Sandbergers Zur Eutstehungsgeschichte von
Haydns ,Sieben Worte des Erlosers am
Kreuze” (so heit er genau und ist iiber-
dies auch in dessen Ausgewihlten Aufsitzen
zur Musikgeschichte, 1921, abgedruckt).
Warum gerade dieser Aufsatz als einziger
an dieser bedeutsamen Stelle des Vorworts
hervorgehoben wird, bleibt unverstindlich.
Was soll man aber dazu sagen, wenn hier
Larsens Hauptwerk so zitiert wird: Die
Haydn-Uberlieferung (1939, mit einem An-
hang 1942)? Mit diesem sogenannten An-
hang kann doch nur die 1941 selbstindig
erschienene Faksimileausgabe der drei
Haydn-Kataloge gemeint sein, in der Ab-
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kirzung dann auch unzutreffend mit LAuh
bezeichnet. Immer wieder muff man iibrigens
im Verlauf des thematischen Katalogs fest-
stellen, daB die weitreichenden Verdienste
Larsens nicht immer geniigend zur Geltung
kommen, dem H. C. Robbins Landon sein
Buch The Symphonies of Joseph Haydn
(1955) als dem ,Father of modern Haydn
researdt” gewidmet hat. So kann man, um
nur dies anzudeuten, in der Einleitung zur
Gruppe I, Symphonien, unméglich von Sand-
bergers fragwiirdiger ,Miindiener Haydn-
Renaissance” sprechen (S. 1f.), ohne hier
gleich die Widerlegung seiner Versuche durch
Larsens Polemik in den Acta musicologica
und in der Zeitschrift fiir Musik zwischen
1935 und 1937 zu erwidhnen. Daf Landons
verhiltnismiBig spit (1955) erschienenes
Buch fir v. Hss ,Katalogarbeit nicht mehr
ganz beriicksiditigt werden” konnte, lieBe
sich verstehen, wenn nicht das ,Friihjahr
1957“ datierte Vorwort des Haydn-Katalogs
an die Moglichkeit denken lieBe, daB doch
noch mehr von Landons Ergebnissen wih-
rend der Drucklegung hitte eingearbeitet
werden konnen. Das sei nun einmal dahin-
gestellt, aber es diirfte doch eine Ungerech-
tigkeit dem hdchst verdienstvollen jungen
Haydnforscher gegeniiber bedeuten, wenn
man diese erste umfassende Monographie
iiber den Sinfoniker Haydn, die man mit
Recht . in der quellenkritischen Arbeit ge-
radezu beispielhaft” genannt hat (H. Wirth
in Mf. IX, 1956, 471), in einem Rechen-
schaftsbericht iiber benutzte Hilfsmittel mit
einem trockenen Zitat abtut.

Aus der Quellenlage ergab sich von selbst,
daB das in einem thematischen Katalog der
Werke Haydns zu verarbeitende Material
alles andere als einheitlich beschaffen sein
konnte. Es zerfillt in drei Schichten: die als
authentisch geltenden Werke, dann ,soldie
Werke, deren Editheit aus guten oder tradi-
tionellen Griinden angemommen werden
kann", endlich die zweifelhaften oder nach-
weislich unechten Werke, wobei fiir die Fest-
legung bestimmter oder wahrscheinlicher an-
derer Komponisten Landon bei den Sinfo-
nien bereits die beste Vorarbeit geleistet
hatte.

Bei der Anerkennung der Echtheit ,aus gu-
ten oder traditionellen Griinden” wird man
manche Bedenken erheben miissen. Ich greife
nur zwei Fille heraus. Die sattsam bekannte
Kindersinfonie (bzw. ,Berditolsgadener”
Sinfonie) erscheint in Gruppe Il unter Nr. 47
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mit Stern, also unter den nach Meinung des
Verf. als echt anzunehmenden Werken. E. F.
Schmid hatte das Stiick (Mozart-Jahrbuch
1951, 69 ff.) Leopold Mozart zugesprochen,
hierzu dann (ebenda 1952, 117 f.) eine Er-
ginzung gegeben mit Hinweis auf eine von
Landon aufgefundene Handschrift, die einen
Pater Edmund Angerer als Autor nennt. Eine
genauere Untersuchung dieser Handschrift
war Schmid damals nicht méglich, doch wird
sie, sagt er ausdriicklich abschliefend, ,kaum
etwas Wesentlidies an der bisher einleuch-
tendsten Zuweisung des Werkdiens dndern,
der Zuweisung an Mozarts Vater” (S. 118).
Damit hat Schmid seine Beweisfithrung zu-
gunsten L. Mozarts durchaus noch nicht
Jentkriftet, wie v. H. S. 334 meint, um
dann die traditionelle Echtheit der Kinder-
sinfonie zu retten, da sie ,wohl immer un-
zertremulich wmit Joseph Haydns Namen ver-
bunden bleiben wird“. Die 6 Feldpartien,
Gruppe II, Nr. 41—46 mit Stern, deren
sechste den von Brahms variierten Chorale
St. Awmthoni enthilt, sind in Larsens und
Landons Werkverzeichnis ihres Artikels
Haydn (MGG V, 1889) unter die Diverti-
menti nicht aufgenommen. Marion Scott
(Grove, Dictionary of music and wmusicians,
5/1954, 1V, 177) stellt die Echtheit in Frage
und meint: “This or the whole work” (d. h.
die den Choral enthaltende Feldpartie)
“may be by Pleyel”. V. H. nimmt von dieser
Zuweisung kurz Notiz, iibersieht aber, daff
E. Blom in seinem Artikel Haydu-Variations
bei Grove in der Echtheitsfrage mit Scott
iibereinstimmt. Obwohl die einzig erhaltene
Abschrift der Feldpartien in der Zittauer
Sammlung Exner kaum als authentische
Quelle gelten kann, weicht v. H. der Stel-
lungnahme Larsens und Landons sowie
Bloms aus. Die von ihm unterstellte Echt-
heit ist zweifellos auch hier wieder eine aus
Jtraditionellen Griinden", d. h. wohl ein Zu-
gestindnis an den hohen Bekannheitsgrad
der Brahmsschen Haydnvariationen.

Was die zu jedem Werk in breitestem Um-
fang verzeichneten zeitgendssischen Ab-
schriften angeht, so fragt sich, ob hier, alle
Wichtigkeit zugegeben, die sie fiir die Uber-
lieferung von Haydns Frithschaffen haben
konnen, fiir die spitere Zeit nicht doch zu-
viel des Guten getan worden ist. Hierzu und
auch zur Fiille der aufgefiihrten Ausgaben
hat sich der Verf. selbst nicht ohne Skepsis
gedubert, ,daf die zahlreichen Absdiriften
an sich noch keinen Quellenwert besitzen.
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In einer spiteren, endgiiltigen Auflage des
Katalogs sollte man sidh deshalb auf die Ab-
schriften besdirinken, deren Authentizitit
einwandfrei feststeht” (XXV). Und: ,Weun
audch fiir die Ausgaben gilt, daf die Quanti-
tit bei weitem nicht der Qualitit entspricht,
so haben sie einen bibliographischen Wert,
der den Absdiriften nidit beizumessen ist”
(XVII). Jedenfalls bezeugen die unzihligen
Abschriften und Ausgaben die wohl bei-
spiellose Verbreitung der Haydnschen Werke
zu Lebzeiten des Komponisten, und eben
dies dokumentarisch belegt zu haben, ist
trotz aller Bedenken, die man gegen ein Zu-
viel erheben kdnnte, vielleicht doch nicht das
geringste Verdienst des thematischen Kata-
logs. DaB die Abschriften allerdings nach
dem Alphabet ihrer Fundorte verzeichnet
werden, schlieBt jede Moglichkeit aus, sie
nach ihrer jeweiligen Authentizitdt einzu-
schdtzen. Unter den Ausgaben nehmen stets
auch die Bearbeitungen einen breiten Raum
ein. Hier kann man v. H.s Sammeleifer nur
begriifen, stellt er doch damit ein reiches,
vielgestaltiges Material fiir die Geschichte
der Auffiihrungspraxis zur Verfiigung, das
vielleicht doch mehr bedeuten kann, als der
Kuriosititenreiz einzelner Fille vermuten
laBt.

Die Autographe sind peinlich genau beschrie-
ben unter besonderer Beriicksichtigung des
durch die vorkommende Bogenfaltung be-
dingten Zusammenhangs der Bldtter. Die
wichtigsten Titelblitter unter den Drucken
werden konsequent in Versalien wiederge-
geben, wodurch letzten Endes aber doch
keine diplomatisch treue Aufnahme erreicht
werden kann, wenn die Minuskelpartien
eines Titelblatts nicht in Erscheinung tre-
ten. Die das Druckbild belastende Trennung
des eigentlichen Titels vom Impressum durch
ein besonderes Zeichen (zwei gegeneinander
stehende Doppelwinkel) wire vielleicht nicht
notig gewesen, da der Eintritt des Impres-
sums doch stets am Auftreten eines Verlags-
orts zu erkennen ist.

Uber die Notwendigkeit eines Abschnitts
Literatur in einem thematischen Katalog zu
einzelnen Werken oder Werkgruppen kann
man durchaus verschiedener Meinung sein.
Wenn man sich aber fiir eine solche Rubrik
entscheidet und sie nicht wie in W. Schmie-
ders BWV den Ersatz fiir eine umfassende
Bibliographie der Literatur iiber die Werke
eines Komponisten darstellen soll, so kann
die Literaturauswahl nicht streng, sorgfiltig
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und durchdacht genug sein. Auf das heute
kaum noch vertretbare Ubergewicht von Zi-
taten aus Pohls Biographie wurde schon hin-
gewiesen. Fiir die jeweilige Literaturauswahl
nennt v. H. (5. XVIII) selbst seinen MaB-
stab. Bei der bibliographischen Zielsetzung
seiner Arbeit lagen ,Fragen der Stilkritik
und der stilkritischen Edhtheitspriifung”
saufler ilirem Bereich”, ,analytische und
dsthetische Schriften” seien daher ,in der
Rubrik Literatur nicdit beriicksichtigt wor-
den“. Warum wurde dann aber S. 360 un-
ter der umfangreichen Literatur zu den
Quartetten nur der vorwiegend gattungs-
geschichtlich ausgerichtete Aufsatz Sandber-
gers ausgewihlt, auch dieser iibrigens wieder
ohne Hinweis auf den Abdruck in dessen Ge-
sammelten Aufsitzen zur Musikgeschichte,
sowie F. Blumes Arbeit in Jahrbuch Peters
XXXVIIT mit ihren im wesentlichen stilkri-
tischen Ergebnissen? Zum genaueren Nach-
weis der Dissertation von Ursin iiber
Haydns Klavierkonzert (S. 814) fehlt der
Entstehungsort Wien und der Vorname ihres
Verfassers (Friedrich). '

Ehrlich bekennt v. H. (S. XI), die Arbeit an
seinem Katalog habe manchmal gedroht,
seine Krifte zu iibersteigen, Hindernisse
mancher Art hitten ihm mitunter den Mut
nehmen wollen. Er spricht, wie schon ange-
deutet (S. XV), von einer ,spiteren endgiil-
tigen Auflage des Katalogs” und mag sich
dabei bewuBt sein, wie sehr der Fortgang
der neuen Haydnausgabe auch auf sein Un-
ternehmen fordernd einwirken kann. Nach-
zupriifen, was das Fernziel einer solchen
endgiiltigen Gestaltung seines thematischen
Katalogs nicht nur in grundsitzlichen Fragen,
sondern auch fiir alle Einzelheiten in Hin-
blick auf Genauigkeit und Vollstindigkeit
verlangen wird, mufB sich der Referent, fern
den Quellen, natiirlich versagen, Dies hat
O. E. Deutsch in The Music Review, XVIII,
1957, 330—336 versucht. Es darf hier ein-
mal daran erinnert werden, daB Deutsch
beim Erscheinen seines eigenen dokumen-
tarischen Schubertwerkes (Bd. I, 1, 1914,
S. 1I) meinte, die Beschiftigung mit Schu-
berts Leben sei zuletzt ,eine Art Geheim-
wisseuschaft fiir wenige Forsdier geworden,
die in die Mysterien seltener Drucke und
verborgener Handschriften eingeweiht wa-
ren“. Wenn die Haydnforschung, vor allem,
was die Kenntnis der Werke angeht, sich
bisher in dhnlicher Lage befunden haben
sollte, so hat v. H.s Katalog die grofie Auf-
gabe erfiillt, die Fiden einer solchen , Ge-
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heimwissenschaft” um Haydn fiir Forschung
und Musikpraxis weithin entwirrt zu haben.
Willi Kahl, Kéln

Heinz Becker: Der Fall Heine-Meyer-
beer. Neue Dokumente revidieren ein Ge-
schichtsurteil. Berlin 1958, W. De Gruyter.
149 S.

Diese , neuen Dokumente” sind zum grofien
Teil dem NachlaB Meyerbeers entnommen,
der, bis 1955 testamentarisch gesperrt, kul-
turgeschichtlich hdchst bedeutsames Mate-
rial in den von Jugend an gefiihrten Tage-
biichern Meyerbeers und etwa 4000 Briefen
und Autographen bereitstellt, deren erster
Auswahlband, vom Hrsg. Heinz Becker seit
Jahren vorbereitet, in Kiirze erscheinen soll.
B. bietet in diesem, als Vorankiindigung an-
zusehenden Buch u.a. sechs unbekannte
Heinebriefe, viele interessante Tagebuch-
stellen Meyerbeers und andere, fiir die Auf-
hellung des bisher unvollstindig und falsch
dargestellten Verhaltnisses Heine-Meyerbeer
wichtige Zeugnisse, die sich besonders mit
dem verdienten Heineforscher Fr. Hirth aus-
einandersetzen. B.s Anliegen ist, ,olue
Heine seines mensdilichen Verhaltens we-
gen zu schmihen ... darzulegen, wie es
wirklidh gewesen ist”. Dafiir war, angesichts
der geheimnisvollen Wirkung, die der ein-
zigartige Stilist Heine heute noch ausiibt,
eine wortliche Wiedergabe seiner Aussage
unbedingt geboten.

Nach einer kurzen biographischen Einleitung
umreifit das Kapitel Umwelt die fiir das
Verhiltnis der beiden grundlegenden, durch-
aus heterogenen Gegebenheiten der Her-
kunft und Begabung, ihre durch das rassi-
sche Schicksal bedingten Gemeinsamkeiten
und (mehr noch) ihre Gegensitzlichkeiten.
Das hundert Seiten umfassende Hauptstiick
Paris geht zunichst auf die sogenannten
Bestechungen Meyerbeers ein und kommt zu
dem Ergebnis, daB es stets Meyerbeer war,
der von Emigranten, Dichtern und Journa-
listen um Unterstiitzung angegangen wurde,
die dann sehr begreiflicherweise angesichts
der ,korruptiven Pariser Presse” seine Par-
teiginger wurden, wobei die Gutmiitigkeit
und Hilfsbereitschaft Meyerbeers, aber auch
seine Empfindlichkeit und Angstlichkeit, eine
gewichtige Rolle spielen. ,Stets war es Heine,
der — mit dem Hinweis auf einen geleiste-
ten Dienst — von dem Komponisten for-
derte.” (S. 34) Das wird nur im einzelnen,
soweit heute noch feststellbar, dargelegt,
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wobei von Anfang an der Gegensatz des
reichen, preuBischen, konservativen Welt-
und Hofmanns Meyerbeer und des rheini-
schen, radikalen Sozialisten und wirtschaft-
lich stets unsichern Emigranten Heine zutage
tritt.

Man wird kaum von Freundschaft zwischen
den beiden sprechen kdnnen, zumal es zwei-
felhaft ist, ob Heine nicht auch sonst besten-
falls nur ein guter ,Kamerad“ war. Den
Erdenrest, der dieses Verhiltnis zu tragen
peinlich machte, zeigt auch Heines Verhalten
in seinem Erbschaftsstreit, in dem, wie die
Zeugnisse belegen, Meyerbeer hilfreich und
groBziigig fiir ihn eintrat — soweit ihm
seine Stellung das erlaubte! Gewisse Fitel-
keiten und sehr konkrete Geldforderungen
Heines, allerdings in einer schwierigen wirt-
schaftlichen Situation, fithren Ende 1845
zum Bruch. Man muB den stolztuenden
Brief Heines (S. 87) mit dem minnlich ent-
schlossenen Absagebrief Pfitzners an Th.
Mann (bei W. Abendroth, H. Pfitzner, 1935,
S. 260/61) vergleichen, um den Unterschied
des Niveaus zu erkennen! Seit dieser Zeit
ist, trotz zeitweiliger, sachbedingter An-
niherungen, Heine Meyerbeers unverséhn-
licher Feind. Zugegeben: Heine brauchte
wirklich das Geld (z. T. um Freunden zu
helfen), er hatte fiir seine revolutionire
Gesinnung Opfer gebracht, er war verbit-
tert, er trug sein schweres Leiden tapfer,
ja mit Humor. Zugegeben auch, seine Geld-
forderungen waren nicht als geradezu er-
presserisch zu werten, sie waren, als zeit-
oder ortsbedingt, verstindlich, womdglich
entschuldbar. Trotzdem —die Art, wie Heine
seine Feindschaft gegen Meyerbeer in Pla-
giatsverddchtigungen und himischen An-
deutungen intimster Schwichen duflert, ist
keine ,Lausbiiberei” mehr, kein burlesker
SpaB — sie enthiillt einen nahezu aretines-
ken Charakter, iiber den ein schlichter
Mensch und wahrhaft groBer Lyriker (Mg-
rike zu Storm) urteilte: ,Er ist ein Diditer
ganz und gar, aber wnit eine Viertelstund
kénnt ich mit ihm leben wegen der Liig
seines ganzen Wesens.”

Uber Heines ,Begabung zu intuitivem Mu-
sikerfassen”, verbunden mit der Neigung
zum , Hiniibergleiten ins Visuelle” (S.133 ff.)
spricht B. einsichtsvoll und bringt z. T. Neu-
artiges, und doch reicht der Musikschrift-
steller Heine nicht an Spitteler und Th.
Mann heran, von Nietzsche ganz zu schwei-
gen, dessen im Grunde vornehmer Charak-
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ter noch in den halbwahnsinnigen spéten
HaBausbriichen gegen Wagner erkennbar
bleibt.
Alles in allem: Ein hervorragend geschrie-
benes und gestaltetes, notwendiges und
wahrhaft lesenswertes Buch.

Reinhold Sietz, Kéln

Orlando di Lasso: Simtliche Werke,
Neue Reihe, Band I. Lateinische Motetten,
franzésische Chansons und italienische
Madrigale aus wiedergefundenen Drucken
1559—1588, hrsg. von Wolfgang Boet-
ticher. Barenreiter-Verlag, Kassel und
Basel, 1956. XLVIII, 188 Seiten.

Wenn sich im Jahre 1956 der Eintritt von
Orlando di Lasso in die Miinchener Hof-
kapelle zum 400. Male gejihrt hat, so mag
dies, verglichen mit den Jubilien neuerer
Meister, welche dieses Jahr fiir die musika-
lisch interessierte Welt in besonderem Mafle
auszeichneten, zunichst als ein Jubilium
geringeren Ranges erscheinen. Seine her-
vorragende Bedeutung hat es jedoch durch
ein Ereignis gewonnen, das von der Musik-
wissenschaft als Erfiillung eines schon lange
offenstehenden Wunsches mit lebhafter Zu-
stimmung begriift werden diirfte: mit dem
ersten Band der ,Neuen Reihe“ ist — nun-
mehr unter dem Patronat der Académie
Royale de Belgique und der Bayerischen Aka-
demie der Wissenschaften — die seit fast
dreiBig Jahren unterbrochene Ausgabe der
Werke von Orlando di Lasso wieder aufge-
nommen worden, so daB jetzt Aussicht be-
steht, das Schaffen dieses groflen nieder-
lindischen Meisters in absehbarer Zeit voll-
stindig iiberblicken und damit auch erst
in seiner ganzen Bedeutung gebiihrend wiir-
digen zu kdénnen.

Vorliegender Band bietet einstweilen einen
insgesamt 27 Werke (37 bei separater Zih-
lung der einzelnen ,partes”) umfassenden
Nachtrag zu dem bisher von Franz Xaver
Haberl und Adolf Sandberger edierten Re-
pertoire von Vertonungen lateinischer
geistlicher und weltlicher, franzdsischer und
italienischer Texte. In mehreren Fillen han-
delt es sich hierbei um Kompositionen, die,
wie der Hrsg. in seinem fiir die Problematik
der Bibliographie und Edition von Lassos
Werken aufschlufireichen Vorwort ausfiihrt,
zu Lebzeiten Lassos nur in franzdsischen
oder italienischen Drucken erschienen und
infolgedessen zwar in Westeuropa und Italien
verbreitet, den Sohnen Lassos aber, da diese

Besprechungen

Drucke in Miinchen anscheinend schlecht
konserviert wurden, schon nicht mehr be-
kannt waren und deshalb bei der Zusam-
menstellung des Magnum Opus Musicum
unberiicksichtigt blieben. Auch offenkun-
diges Versehen konnte, wie es fiir das
Fehlen der beiden Motetten ,Zachaee festi-
nans descende” und ,Gloria Patri et Filio”
in der 2. Auflage der zu Niirnberg gedruck-
ten Selectissimae Cantiomnes zutrifft, die
Schuld daran tragen, daB gewisse Werke
schon frithzeitig in Vergessenheit gerieten.
Andere, wie z. B. die Madrigale dieses
Bandes (sémtlich der spéten, bisher nur mit
verhiltnismiBig wenigen Beispielen dieser
Gattung vertretenen Schaffenszeit des
Meisters zugehérig) lagen bisher nur in
unvollstindigem Zustand vor. Die vom
Hrsg. in zahlreichen europiischen Biblio-
theken angestellten Nachforschungen haben
somit zu dem iiberaus erfreulichen Ergebnis
gefiithrt, daB der Anteil jener Werke, die
wegen des Fehlens einzelner Stimmbiicher
auch weiterhin nicht zu edieren sind, nunmehr
auf ein Minimum reduziert und das uns vor-
liegende Corpus von Kompositionen Lassos
betrichtlich vermehrt worden ist. (Dankens-
wert auch der auf S. XVI gegebene Hinweis
auf einen einstweilen nur seinem Titel
nach bekannten Druck italienischer Kom-
positionen Lassos). DaB die neu erschlos-
senen Quellen auch wichtige Beitrige zur
besseren Erkenntnis mancher bisher schon
verdffentlichter Werke liefern, erweist der
Hrsg. am Beispiel einer hierdurch ermdg-
lichten genaueren Datierung der in Band
XIIT der alten Gesamtausgabe publizierten
Motette ,Da pacem”, die nicht schon dem
Antwerpener Motettenbuch von 1556, son-
dern erst einer ,mindestens um zwei Jahr-
zehute“ spiteren Zeit angehdrt (s. S. X;
eine dritte, der Entstehungszeit nach spiteste
Vertonung dieses Textes enthilt vorliegender
Band). Fiir weitere chronologische Korrek-
turen, die sich infolge der Entdeckung eines
1565 bei Scotto erschienenen Motetten-
druckes ergaben, verweist der Hrsg. auf seine
in Vorbereitung befindliche Lasso-Monogra-
phie, die — wohl als einen ihrer wertvoll-
sten Abschnitte — eine umfassende Biblio-
graphie enthalten wird, auf welche sich auch
die hier schon im Vorwort und im Revisions-
bericht gebrauchten Siglen beziehen. (Eine
iibersichtliche Zusammenstellung von Siglen
und Titeln zu Beginn des letztgenannten
Abschnittes hitte die Beniitzung einstweilen
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merklich erleichtert). Im Anschluf an den
Revisionsbericht findet sich (5. XXVI f{f.)
ein ausfiihrlicher Nachweis der einzelnen
Texte (samt deren deutscher Ubersetzung);
zu Nr. 19/20 sei erginzend bemerkt, daB
auch die Zeile ,Jam parata sunt omnia"”
biblischer Herkunft ist (Luc. 14, 17, litur-
gisch verwendet innerhalb des Responsoriums
+~Homo quidam fecit coemam magnam”; s.
Cantus Selecti ad Beuedictionem SS. Sacra-
menti, Paris, Tournai und Rom 1949,
S. 24).

Eine ausfiihrliche Wiirdigung aller in vor-
liegendem Band neu zuginglich gemachten
Werke kann selbstverstindlich nicht Auf-
gabe einer Rezension sein. Doch mdchten
wir es nicht unterlassen, an dieser Stelle
schon auf einige Feinheiten musikalisch-
rthetorischer Textausdeutung kurz zu ver-
weisen: so z. B. auf die zu den Worten ,,cum
maledixerint vobis homines” im Superius
und Contratenor eingefithrten Tonwieder-
holungen, die hier — gleich den in Lassos
Motette ,Junior fui — Declina a wmalo"”
(G. A. XV, S. 101 ff.) zum Text (,et semen
eius) quaerens panem” (Takt 21—24, offen-
bar als Nachahmung des eintdnigen Rufens
von Bettlern) oder im 3. BuBipsalm (Vers 7,
Takt 15—20) zu den Worten ,et non est
sanitas in carme mea“ eingefiilhrten Ton-
wiederholungen — einen Sonderfall jener
.schlecht klingenden ,Redictae” bilden,
wie sie bereits von Josquin und seinem
(angeblichen) Schiiler Coclico zur Darstel-
lung einer ,res tristis“ verwendet werden.
(Siehe hierzu Musica Disciplina X, 1956,
S. 82, 87, 89, 96). Auch der lang ausgehal-
tene Vorhalt 6-5 in Takt 39f. (,omne ma-
lum"“) sei hier nochmals genannt. Uberdies
ist der ganze Takt 30—43 umfassende Ab-
schnitt, dem sonst in dieser Motette herr-
schenden 2. tonus transpositus gegeniiber,
als textbedingte Commixtio 6.toni zu er-
kennen (Kadenzen oder kadenzenartige
Zisuren auf ¢, A und f, dazu eine aus
den Intervall-species ¢c—f und f—c" bzw.
c'—f und f'—c" gebildete Melodik). Auch die
anderwiirts bei Lasso mehrfach auftretende
Bildung von Schliissen auBerhalb der Finalis
(neben dem in AfMw XIV, 1957, S. 93 ge-
nannten Beispiel vergleiche auch die folgen-
den: , O mors quam amara est wmemoria tua
— O wmors bonum est iudicium tuum”,
G. A. XV, S. 67 ff.: ,qui perdit sapientiam” ;
. Quis valet eloguio®, G. A. XI, S. 78 ff.: ,nil
rationis habent“) findet sich in einigen der
neu vorgelegten Werke: so in Nr. 22 (1. to-
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nus, aber SchluB ,ov'io mw'appoggio” mit
Kadenz a—mi) und in Nr. 33 (2. tonus,
transponiert auf d’° im Tenor, d” im Su-
perius), welch letzteres Stiick nach mehreren
auf der Finalis gebildeten Kadenzen dennoch
auf einem offenbar durch das Wort ,pelle-
grine” bedingten ,Halbschluf“ endet. Eben-
so wie in diesen beiden Sitzen verrdt auch
in Nr. 24 die Anordnung der Kadenzen so-
wie der melodische Habitus von Sopran und
Tenor (in dessen Ambitus auch die Quinta
vox fillt) den irreguliren Charakter des
SchluBabschnittes (,e scaccia il rio timor
che mi consume"), der hier, nachdem die
Komposition bis dahin die Eigenarten des
8. Kirchentones getreulich bewahrt hatte,
mit einer dhnlich der berithmten ,Sequenz-
modulation” von Coclicos Reservata-Mo-
tette Nr.33 (,virgam peccatorum super
sortem iustorum”) im Quintenzirkel ab-
wirts fithrenden Kette imitierend eintre-
tender Skalenausschnitte (d'—g, g—c, ¢—F,
f—B) anhebt und nach dieser mit der Ein-
filhrung der beiden zuletzt genannten Quin-
ten-species die bisher gewahrte , Tonalitdt”
sprengenden [mitation auf der Tonstufe c
(ibrigens ohne férmliche Kadenzierung)
endet.

Spezielle Beachtung verdienen auch die Ma-
drigale , Ove le luci giro" (Nr. 31) und ,Di
terrena armonia”“ (Nr. 35): sie zeigen, daB
Lasso, entgegen dem Verfahren seiner Schii-
ler Leonhard Lechner und Balduin Hoyoul,
die in ihren Motettendrucken von 1575 bzw.
1587 die einzelnen Werke in der Reihen-
folge der herkdmmlichen acht Kirchen-
tone anordnen, hier zwei der von Glarean
»wieder eingefithrten® (und, wie in einer
noch ungedruckten Arbeit des Unterzeich-
neten auf Grund textlicher Entlehnungen
nachgewiesen werden konnte, aus dem
Dodekadiordon auch in das Werk Zarlinos
iibernommenen) Tonarten, den ,Lydius”
und ,Hypolydius“ (beide basierend auf der
Finalis f, aber ,per b-durum” gebildet) ver-
wendet. Erstgenanntem tonus, fiir dessen
Verwendung in mehrstimmiger Musik des
16. Jahrhunderts sich nur sehr wenige Bei-
spiele finden (als bekanntestes die im Dode-
kadiordon und auch in Gallus Dreflers
Practica Modorum explicatio zur Demon-
stration des ,Lydius antiquus“ abgedruckte
Psalm-Motette ,Deus in adiutorium meum
intende” von Ludwig Senfl) und dessen von
Glarean (Dodekachordon, p.127) als ,te-
tricus, querulus” gekennzeichneter Affekt-
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charakter hier offenbar auch von Lasso be-
achtet wird, gehért das Madrigal ,Ove le
luci giro" an. Den Glareanschen ,Hypoly-
dius“ exponiert ,Di terrena armonia"” durch
Finalis, Ambitus, Schliisselung und Bildung
wper b-durum"; allerdings ist dieser tonus
— gleich wie in der von Calvisius (Exercita-
tiones musicae, p.54) als Beispiel hierfiir
genannten Motette , Quid prodest homini®
(Lasso, G. A.VII, S.70ff.) — infolge des
oftmals akzidentell eintretenden b-molle
nicht sehr ,rein” ausgeprigt, und zudem
bilden die Takte 9—18 eine den Kontrast
tiefer und hoher Lagen des Soprans (,Di
terrena armonia'...quella celeste e
vera...“) noch verstirkende Commixtio des
auf g basierenden, also, verglichen mit der
»~Haupttonart”, um einen Ton héher lie-
genden 8. Kirchentones (s. auch die Kaden-
zen auf g, ¢, g in Takt 11—18), bis mit
einer Kadenz auf a (a-re!) der ,Hypoly-
dius“ wieder erreicht wird.

Die Erkenntnis der (durch einen ,perfekten”
SchluB auf der Finalis f endgiiltig bestatig-
ten) , Tonalitdt” dieses Stiickes ermdglicht
es auch, die vom Hrsg. (5. XIVf) aufge-
worfene Frage nach seiner Selbstindigkeit
schliissiger zu beantworten. Obgleich es sich
namlich beim Text ,Di terrena armonia”
um die erste Strophe einer Sestina handelt,
deren iibrige Strophen in dem fiinfteiligen
Madrigal ,Siguor le colpe mie” (G. A. VI,
S.94ff) von Lasso ebenfalls komponiert
wurden, mdchten wir doch, von der Mei-
nung des Hrsg. abweichend, nicht behaupten,
daB ,Di terrena armonia” dem zuletzt ge-
nannten Madrigal als neue ,Prima pars”
voranzustellen sei; die hieraus sich erge-
bende Verbindung eines im glareanischen
»Hypolydius“ stehenden ersten Teiles mit
fiinf weiteren, die ihrerseits allesamt dem
sper b-molle“ auf g transponierten 1. Kir-
chenton zugehdren, hitte mindestens etwas
sehr Befremdliches an sich und miifite, um
hier als dem Willen des Komponisten ent-
sprechend gelten zu kdnnen, erst einmal an
hinreichend gesicherten Beispielen aus dem
Schaffen Lassos oder seiner Zeitgenossen
erwiesen werden.

Was die Grundsiitze der Edition betrifft, so
diirfte wohl schon der besondere Charakter
des Bandes als nachtrigliche Ergiinzung des
von Haberl und Sandberger verdffentlichten
Werkrepertoires einen editorischen Kom-
promifl als geeignete Ldsung nahegelegt
haben. Mit Riicksicht auf die Numerierung
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der Werke in der alten Ausgabe wurde des-
halb auch in vorliegendem Band die se-
parate Zihlung der einzelnen ,partes” bei-
behalten, und aus #hnlichem Grunde mag
vielleicht auch die unverkiirzte Wiedergabe
der Notenwerte gewihlt worden sein. Zu-
gestindnisse an neuere Editionspraxis be-
deuten dagegen die Umschrift in moderne
Schliissel (die originale Schliisselung wird
jeweils im Vorsatz gegeben) sowie die Ein-
fihrung des zwischen die Systeme gesetzten
Mensurstriches, der eine Aufspaltung und
Uberbindung originaler Notenwerte erspart.
Im Hinblick auf diese fiir das typographische
Bild iiberaus bedeutsame Neuerung wire es
allerdings zu empfehlen gewesen, mit Aus-
haltestrichen nicht nur Schlufsilben-Melis-
men, sondern auch einzelne iiber die Ab-
grenzung der Mensuren hinaus reichende
Tone zu versehen; wie verwirrend das Feh-
len dieser Striche (im Gegensatz zur alten
Ausgabe, die durch Aufspaltung und Uber-
bindung der Notenwerte hierin geniigend
Klarheit schuf) zumal beim Ubergang zu
einer neuen Accolade oder gar zu einer
neuen Seite wirken kann, mdgen die (durch
Parallelstellen leicht zu vermehrenden) Bei-~
spiele auf S. 19, Takt 28 ff., oder im Bas-
sus auf S. 145/46 zeigen. Eine wenig gliick-
liche Konzession bedeutet es auch, wenn
bei einem sonst iiberwiegend modernen
Schriftbild die alte Art der Aufldsung eines
b-molle durch Kreuz (statt Aufldsungs-
zeichen) beibehalten wird; dem Praktiker
ist das Lesen der Partitur hierdurch unnétig
erschwert, dem Kenner nichts ausgesagt,
was er nicht auch bei moderner Notierung
unschwer rekonstruieren kdnnte.

Sowohl von der alten Lasso-Ausgabe als
auch vom Verfahren neuerer Denkmiler-
Publikationen entfernt sich der Hrsg. da-

durch, daB er die Ligatur J absichtlich

von Fall zu Fall verschieden, bald in ge-
—
wohnter Weise mit o & J.ﬁberwiegend
==r=a=1
. . 3
aber triolisch &
beruft sich hierfiir auf eine Stelle aus Pietro
Arons Toscanello (die Angabe ,XXXVI“ ist
als ,lib. I, cap. 36" zu verstehen), die hier
im Wortlaut angefiihrt sei. Aron bemerkt
zu den Notenformen .‘ und g ¢ im
Tempus imperfectum: ,La prima chiara-
mente si vede essere di quantitd di uua

wiedergibt. Er



Besprechungen

minima col punto, la seconda di una mini-
ma, perche la breve dinanzi a lei, é di valore
di una semwibreve et minima. La seguente
semibreve adunque & di valore di una sola
minima, ben che alcuni dicono die tal figure
debbono essere sesqualterate, ma poco im-
porta da un modo a l'altro, perdie le quan-
titd di esse note sono sottoposte al servigio
di un tempo, pertanto piglia quello die a te
piace, perche tutto torma a um solo fine.”
Ob hiermit etwas iiber die abwechselnde
Verwendung beider Aufldsungsarten in ein
und demselben Stiick ausgesagt ist, bleibe
dahingestellt; den Beweis, daf ,bei Lasso
durchaus wmit dem Fortleben der dlteren,
triolischen Lesung zu redimen” sei (S. XVIII)
wird die Monographie (vielleicht noch mit
etwas reicherer Fundierung aus theore-
tischen Zeugnissen) zu erbringen haben.
Nur beiliufig zu fragen wire noch, warum
etwa fiir die in ihrer thythmischen Struktur
gleichen Worte ,hodie“ und .terminat”
(Nr. 15, Takt 54 f. bzw. Nr. 16, Takt 39f.)
sowie fiir die im Superius von Nr. 16 (Takt
78 f.) und im Contratenor von Nr. 17 (Takt
49 f.) gleichartig auftretende Kadenzformel
nicht eine und dieselbe Art der Ubertragung
gewihlt wurde. Auch der im Revisionsbe-
richt (S. XVIII) aufgestellte Grundsatz, daB,
wenn ,eine kurzfristige Schwirzung oder
eine Halbsdiwirzung einer Ligatur wmit dem
normalen punctum additionis weifler Noten
in einer anderen Stimme zusammentrifft”,
wisorhythmisdh iibertragen, d. h. der kleinere
Wert der geschwirzten Gruppe auf ein Vier-
tel (nicht um zwei Drittel) verkiirzt“ wurde,
wird in Nr. 17, Takt 114, nicht beachtet.
Ahnliches gilt fiir die auf S. XX gegebene
Ankiindigung der ,einheitlich“ geltenden
Stimmbezeichnung ,C = Contratenor” und
die Einfithrung eines zuvor nicht erklirten
+A“ (offenbar = ,Altus*) vor der entspre-
chenden Stimme von Nr.11 und 14.

Alle diese Einwiinde hiitten indes wenig zu
besagen, wenn der Band im Hinblick auf
eine andere Frage die Zuverlissigkeit und
methodische Konsequenz der alten Gesamt-
ausgabe auch nur einigermaflen erreichen
wiirde. DaB die Setzung der notwendigen
Akzidentien oft eine ,Crux editorum” bil-
det, sei zugegeben, und wir wollen, wenn
der Hrsg. die Erhéhungs-Akzidentien in der
oClausula cantizans” zahlreicher ,cadenze
fuggite” wegldBt, wihrend sie in den bis-
herigen Binden hier — unserer Meinung
nach durchaus zuldssig — gesetzt wurden,
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nicht mit ihm rechten. (Immerhin findet
sich in Nr. 6, Takt 25, und in Nr. 32, Takt
14 die ,clausula cantizans” einer ,cadenza
fuggita® VIV, in Nr. 15, Takt 37 diejenige
einer ,cadenza fuggita“ V—VI mit zusitz-
lichen Akzidentien versehen). Keineswegs
vertretbar erscheint das Weglassen der
Klausel-Subsemitonien jedoch in jenen Fél-
len, wo nicht ein ,TrugschluB”, sondern
eine vollstindige Kadenzierung V-1 oder
VII®—I vorliegt. Wir notieren hierzu fol-
gende Stellen: Nr. 3, Takt 7 (die gleichartige
Kadenz in Takt 53 f. ist mit dem nétigen
Akzidens versehen); Nr. 4, Takt 64; Nr. 6,
Takt 37 (Parallelstelle zum Schluf des
Stiickes); Nr.7, Takt 33; Nr. 8, Takt 33;
Nr. 9, Takt 15 und 78; Nr. 10, Takt 35 und
41 (innerhalb des 1.tonus dieser Motette
irreguldre Kadenzen auf g, bedingt durch
den Text ,salvus esse nom poterit”; das
akzidentelle b-molle im Contratenor, Takt
36, ist zu streichen); Nr. 11, Takt 9 (ohne
Akzidens ergibt sich in Takt 9f. der me-
lodische Tritonus f-g-h), ebd., Takt 25, 29,
39 (auch hier melodischer Tritonus k’-a'-
g'-f, wenn keine Akzidens gesetzt wird);
Nr. 16, Takt 55, 89; Nr. 17, Takt 9, 17, 24,
28, 42, 46, 61, 65; Nr. 18, Takt 14 und 65;
Nr. 25, Takt 7; Nr.30, Takt 26 und 27.
(Es moége in diesem Zusammenhang nicht
unerwihnt bleiben, daB ein ausdriicklich
notiertes oder durch die Fithrung anderer
Stimmen erzwungenes Fehlen von Klausel-
Subsemitonien sowohl bei Lasso [,Peccavi,
quid faciam tibi“, G. A. VII, S. 100 ff., Takt
45 f.: ,peccatum meum"; ,Venite filii —
Diverte a malo“, ebd., S.75ff., II. pars,
Takt 6f.: ,a malo“] als auch schon bei
Clemens non Papa [Missa ,Misericorde”,
CMM 4, I, zum Text: ,Cuius regni non
erit finis“] im Sinn eines durch den
Text gerechtfertigten Verstofles oder, wie in
Takt 10 von Lassos Motette ,Ne derelin-
quas awmicum antiquum” [G. A. XV,
S.134ff], als Kennzeichen ,alten Stiles”
erscheinen kann.) Andernorts wiederum sind
nicht wenige vom Hrsg. gesetzte Akziden-
tien zu streichen, da sie gerade jene ,ver-
botenen Intervalle” herbeifithren, deren
Vermeidung in jedem Kompositionslehrbuch
des 16. Jahrhunderts gefordert wird. So
entspricht der im Altus von Nr. 14, Takt
12—14 entstehende melodische Tritonus
wohl kaum der Absicht Lassos. (Gerade
diese ,ad absurdum” fithrende Konsequenz
hitte dem Hrsg. vor Augen fiihren miissen,
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daf die zu Beginn von Takt 12 im Superius
eingefiihrte Erhdhung nur fiir diese Note
und nicht — wie es der Hrsg., nach seiner
Akzidentiensetzung zu schlieBen, hier offen-
bar annimmt — bis zum néchsten ,Takt-
strich” gilt. — Das Beispiel eines von Lasso
absichtlich, ,ratione verborum® eingefithrten
und darum auch ausdriicklich vorgezeich-
neten melodischen Tritonus findet sich
tibrigens in der Motette ,Recordare, Jesu
pie“, G. A. XV, S.112 ff., Cantus, Takt 11 f.).
Ebensowenig im Sinne des Komponisten ist
wohl auch die verminderte Quinte, wie sie
in Nr.17, Takt 33, Nr.22, Takt 19 und
Nr. 31, Takt 12f. und 26 zwischen einem
vom Hrsg. gesetzten b-molle und dem
gleichzeitig oder kurz darauf im Tenor,
Quintus oder Bassus eintretenden e (e’),
in Nr. 20, Takt 16, dagegen zwischen einem
nicht akzidentell erniedrigten 4 des Basses
und dem im Contratenor eintretenden f°
zustande kommt. (An der zuerst genannten,
in ihrer Art fast nur als typographisches
Erratum zu erkldrenden Stelle ist nach
Streichung des akzidentellen b-molle die
sClausula cantizans” des Superius selbst-
verstindlich zu erhdhen.)

Fiir eine korrekte Akzidentiensetzung not-
wendig scheint uns aber auch die Beriick-
sichtigung der verschiedenen ,species”, d. h.
die Beachtung der von Komponisten des
16. Jahrhunderts niemals ohne hinreichenden
Grund verdnderten skalaren Struktur der
einzelnen Kirchentone. Eine willkiirliche
Verinderung dieser Struktur bedeutet es
etwa, wenn vom Hrsg. in Takt 23 und 24
der (zusammen mit ihrer Secunda pars) im
2. tonus transpositus stehenden Motette
Nr. 3 durch Setzung von es’ eine irregulire
Kadenz d-mi an Stelle einer der ,species
Diatessaron® sol-re des 2.tonus transpo-
situs entsprechenden, also mit e bzw. cis’
gebildeten Klausel herbeigefiithrt wird. (Auch
die Gestalt, welche das Motiv ,possidebunt
terram” bei seinem vorherigen Auftreten
besitzt, spricht nicht fiir das vom Hrsg. zu-
gefiigte Akzidens.) Weitere Depravierungen
des jeweiligen Kirchentones durch Zufiigung
eines b-molle finden sich in Nr. 3 (2. trans-
positus), Takt 40, in Nr. 19 (2. tonus,
transponiert auf d° im Tenor, d“ im Su-
perius), Takt 28 (Bassus), in Nr. 21 (Ton-
art wie Nr. 19), Takt 13, in Nr. 22 (1. to-
nus), Takt 6 und 7 sowie in Nr. 25 (8. to-
nus), Takt 21 (Superius) und 29 (Quinta
vox); an vielen der genannten Stellen ent-
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steht durch die Setzung eines b-molle zu-
dem eine ,Relatio non harmonica“ (wie
etwa in Nr. 3, Takt 40, zwischen dem es’
des Contratenor und dem a’ des Superius;
vgl. auch die obengenannten Stellen aus
Nr. 19, 21 und Nr. 22, Takt 6). Auch einige
der vom Hrsg. vorgenommenen Erhdhungen
entsprechen wohl kaum den Absichten des
Komponisten. So wiirden wir, wiederum mit
Riicksicht auf die ,Tonalitit” des Satzes,
bei einer jeweils nach a abwirts fithrenden
Melodiebewegung wie derjenigen des Te-
nors in Nr. 21, Takt 3 f. (und auch des Su-
perius, mit Ausnahme des als Terz iiber der
Ultima einer kadenzartigen Zisur durch
originale Vorzeichnung erhdhten einzelnen
Tones) auf das Akzidens verzichten. (Eigen-
artig iibrigens die den Ultima-Charakter
des cis” ignorierende Textierung des So-
prans; sollte sie, mit Riicksicht auf die
musikalische Struktur dieser Stelle, nicht
derjenigen des Tenors angeglichen werden?)
Auch in Nr. 15, Takt 94 (Contratenor) und
in Nr. 18, Takt 20 (Sexta vox) wiirden wir,
da kein weiterer Anstieg folgt, lieber von
einer Erhéhung des Tones f absehen, und
in Nr.24 (8.tonus), Takt 16 scheint uns
eine akzidentelle Erhdhung nur dann ver-
tretbar, wenn ein hierdurch zustande kom-
mendes cis lediglich als Nebennote von d,
nicht aber als Systemton innerhalb einer die
Quinte a‘-e"“-a" bzw. e'-a-c’-a durchlaufen-
den Melodiewendung eingefithrt wird. Wenig
gerechtfertigt erscheint uns auch die Er-
héhung einer von der Quinte aus erreichten
und dahin zuriickkehrenden Sexte in Nr. 6

(7. tonus), Takt 5 (Kadenz , }§ > ] E)

und einer keineswegs im Sinne einer Kadenz
auf g weitergefithrten Terz innerhalb des
1. tonus von Nr. 7 (Takt 35: ,Halbschluf“
b 4 3 §

G ~ A
genannten Fall, verglichen mit der klanglich
genau entsprechenden, aber korrekt wieder-
gegebenen Stelle Nr. 9, Takt 45 ff., wieder-
um eine bedauerliche Inkonsequenz vorliegt.
In einigen anderen Fillen widerspricht die
vom Hrsg. vorgenommene Akzidentien-
setzung gerade dem vom Komponisten
intendierten ,figiirlichen” Sinn. So bedeute?
in Takt11 von Nr. 24 (8. tonus) die Setzung
von (originalem) b-molle eine durch den
Text ,rio timor” bedingte und auf den Vor-
trag dieser Worte beschrinkte Einfithrung
tonartfremder Stufen. (Man beachte, daf8

), um so mehr als im letzt-
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zugleich mit der Wiederkehr des Textes
orio timor® am SchluB des Stiickes auch
wiederum das tonartfremde b-molle ein-
gefithrt wird; in Takt 8 dagegen erscheint
es, wie in der Vorbereitung von Kadenzen
auf d—re diblich, zur Vermeidung einer
.Relatio non harmonica® mit dem nach-
folgenden f). Auch die .figiirliche” Bedeu-
tung einiger Querstinde ist dem Hrsg. ent-
gangen, obgleich schon die bisher edierten
Binde =zahlreiche Beispiele dafiir hitten
bieten kdnnen, daB Lasso diese ,schlecht”
klingende Wendung oft als absichtlich ge-
suchtes ,vitium“ verwendet. (Siehe etwa:
»Domine clamavi ad te", G. A.1X, S. 140 ff.,
IIl. pars, Takt 43: ,iniquitatem”; ,Domine
deduc me", G. A. XVII, S. 24 ff., Takt 19 f.
u.23f.: ,inimicos” ; ,Emendemus in melius”,
G. A. VIL, S. 32 ff., Takt 18: ,peccavimus”;
+~Nuntium vobis“, G.A.V, S. o ff., Takt 67:
~mystica dona“, und zahlreiche andere.)
Wire dies geniigend bedacht worden, so
hitte sich der Hrsg. gewi nicht zur Be-
seitigung des AufBenstimmen-Querstandes
in Nr. 6, Takt 20 f. (,,0 miselli amantes"”)
entschlossen, um so mehr als wiederum auch
die BuBipsalmen (Nr. 3, Vers 9, Takt 22 f.:
set gemitus”) eine offenkundige Parallel-
stelle bieten; auch wire ihm nicht verborgen
geblieben, daB in Nr. 30, Takt 65 f., neben
den hier besonders gehduften Vorhalts-
dissonanzen gerade die unmittelbare Folge
zweier Querstinde H-b und fis-f dem Text
~che gli é pur crudelta® entspricht. Ebenso
wire die Parallelitit von Nr. 25, Takt 27 f.
und 29 f. — zu den Worten ,0 moia“ findet
sich in beiden Fillen ein iiber liegenbleiben-
dem Fundamentton gebildeter Querstand
der Mittelstimmen (offenbar statt chroma-
tischer Fortschreitung in ein und derselben
Stimme) — im Notenbild erhalten geblieben.
(Zu dieser Verwendung der ,Relatio non
harmonica® vgl. iibrigens die — leider eben-
falls nicht korrekt wiedergegebene — Stelle
,sedisti lassus“ [Takt 26] in der schon ge-
nannten Motette ,Recordare, Jesu pie* [G. A.
XV, S. 112 ff]; &hnlich ,Deus qui sedes
super thromum®, G. A. IX, S. 12 ff., Takt
54 f.: ,et dolorem”.)

Auch in Bezug auf die Geltungsdauer ori-
ginaler Akzidentien vor mehreren Tonen
gleicher Héhe scheint sich der Herausgeber
nicht immer schliissig geworden zu sein. So
wird in Nr. 4, Takt 9 (Contratenor) und in
Nr. 7, Takt 14 f. (Superius) ein als akzi-
dentelle FErhshung der Terz iber der
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Kadenz-Ultima g bzw. d eingefiihrtes /s bzw.
fis" nur auf diesen Ton, nicht auch auf den
jeweils ohne Pause folgenden bezogen,
wihrend im gleich gelagerten Fall von
Nr. 9, Takt 34, das Akzidens als auch fiir
den folgenden Ton giiltig erachtet wird, was
wir, der andernfalls entstehenden ,falschen
Relationen” (b-¢' bzw. f'-h zwischen
Superius und Contratenor der zuerst ge-
nannten Stiicke) halber fiir die korrektere
Art der Ubertragung halten. Bedenken
erregt auch die Interpretation von Nr. 32,
Takt 22; sollte hier im Quintus und Bassus
nicht einfach der Fall riickwirkender
Geltung eines zwischen zwei Noten von
gleicher Hohe gesetzten Akzidens-Zeichens
vorliegen, wie er z. B. fiir Rores Motette
»O altitudo divitiarum" aus einem Vergleich
der Lesarten des Druckes Fitner S. 1549c
und derjenigen des Miinchener Mus. Ms. B
sowie des Motettendruckes von 1595 nach-
zuweisen ist? (Vgl. hierzu A. Einstein in
Journal of the American Musicological
Society, Jg. IlI, S. 234. — Einfithrung
chromatischer Halbténe zum Text ,de la
wia guerra” wire jedenfalls ein ungewdhn-
liches Verfahren, wihrend bei diatonischer
Interpretation eine ,imitatio tubarum”
unverkennbar vorlidge). Endlich vermissen
wir eine klare Entscheidung zu der
editionstechnischen Frage, ob originale
Akzidentien grundsitzlich, wie z. B. in den
Richtlinien fiir das ,.Erbe deutscher Musik”
festgelegt, als nur fiir die zugehdrige Note
oder — nach der seinerzeit von Haberl und
Sandberger befolgten Methode — als jeweils
bis zum nichsten ,Taktstrich” giiltig
betrachtet werden. Fiir Letzteres spricht die
an vielen Stellen vorgenommene Ein-
klammerung eines innerhalb ein und des-
selben Taktes wiederholten Akzidens-
Zeichens (so z. B. in Nr. 10, Takt 18;
Nr. 16, Takt 72 und vielfach sonst, nicht
aber in Nr. 1, Takt 55) sowie das Fehlen
zusitzlicher Akzidentien, wenn die be-
treffende Verdnderung frither schon inner-
halb desselben Taktes vom Komponisten
notiert worden ist (s. z. B. Nr. 3, Takt 13;
Nr. 23, Takt 16 und 19; Nr. 29, Takt 5).
Gegen diese Ubertragungsmethode als solche
Einwinde zu erheben lige uns fern, doch
miifte sie, einmal gewdhlt (und im Vorwort
deutlich bezeichnet), auch konsequent be-
folgt werden; leider finden sich in Nr. 16,
Takt 28, in Nr. 21, Takt 20, in Nr. 22,
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Takt 3 sowie in Nr. 24, Takt 17, gegen-
teilige Beispiele.

Was der Band an typographischen Erraten
aufweist, wiegt alledem gegeniiber nicht
schwer und sei darum nur in Kiirze ver-
merkt. So ist im Contratenor von Nr. 7,
Takt 4,2, wohl ¢’ (statt b) zu lesen und ebda.,
Takt 5,1 (Quinta vox) sowie in Nr. 16,
Takt 5,3 (Superius) ein b-molle zu ergénzen,
desgleichen ein Erhdhungs-Akzidens (fis)
in Nr. 10, Takt 18 (Kadenzformel im
Tenor); auch gehort das in der Quinta vox
von Nr. 29, Takt 22, gesetzte Akzidens
selbstverstindlich iiber die vorausgehende
Note ¢‘; in Nr. 7, Takt 30 ff. lautet der
Text endlich ,catholica” statt ,catholi-
cam”, und in Nr. 17, Takt 100 f., ist in der
Sexta vox entweder die Punktierung des d°
oder wahrscheinlicher die erste Note ¢’ von
Takt 101 zu streichen.

Wenden wir uns nach diesen Ausfithrungen
nochmals dem Vorwort des Bandes zu, so
kénnen wir leider auch an einigen Unklar-
heiten sprachlicher Art nicht voriibergehen.
DaB mit dem auf Seite XVII erwihnten
+Kaiser Maximilian in Wien” Kaiser Maxi-
milian II. (1564—1576) gemeint ist, diirfte
zwar fiir den deutschsprachigen Leser
unschwer zu erraten sein; ob dies auch fiir
einen weiteren Leserkreis zutrifft, wire
indes noch die Frage. Auch wire es um
der Deutlichkeit willen wohl besser, von
»vielstimmigen® statt von ,hodistimmigen”
Werken zu sprechen: Letzteres wiirde
»Werke fiir hohe Stimmen“ bedeuten, was
aber, wenn wir die Ausfithrungen des Hrsg.
auf Seite VIII richtig verstehen, hier wohl
nicht gemeint ist. Endlich erscheint es ange-
sichts des von Besseler (Die Musik des
Mittelalters und der Remaissance, S. 122)
gegebenen Beispiels einer mittelalterlichen
»Doppelmotette” fraglich, ob dieser Name
als Synonym von ,zweiteiliger Motette”
auch auf ein Werk Lassos angewendet
werden darf (s. S. IX).

Wenn indes, trotz alledem, ein abschlieBen-
des Urteil iiber die Qualitit vorliegenden
Bandes in zustimmendem Sinne lauten
kann, so liegt dies, auBer den schon ein-
gangs gewiirdigten Verdiensten des Hrsg.
um die Mehrung des edierbaren Motetten-,
Chanson- und Madrigalrepertoires, in be-
sonderem Mafe auch daran, daB die vom
Hrsg. befolgte Editionsmethode im Ganzen
doch sowohl dem wissenschaftlichen Er-
fordernis der Maoglichkeit einer Rekon-
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struktion des originalen Textes als auch dem
Erfordernis der Lesbarkeit entspricht, indem
von gewissen Praktiken zweifelhaften Wer-
tes — wie von einer zur Entwertung ori-
ginaler Accoladen-Vorzeichnungen fiihren-
den Uberladung mit Warnungs-Akziden-
tien, von der Verwendung quasi-mensuraler
Notenformen oder von pseudoarchaisie-
render Setzung der Mensurstriche nach
Longen — deutlich Abstand genommen wird.
Gegen diese Editionsmethode als Ganzes
sind neuerdings — wie weit mit Recht,
bleibe hier unerdrtert — grundsitzliche
Bedenken geltend gemacht worden (s. Thr.
Georgiades in: Bericht iiber den Inter-
nationalen Musikwissenschaftlichen Kongre8
Wien Mozartjahr 1956, [Graz und Kéln
1958], S. 216 ff.); es ist deshalb zu ver-
muten, daB kiinftige Bidnde der ,Neuen
Reihe” ein in mancher Beziehung ab-
weichendes Aussehen zeigen werden. Den
Herausgebern, deren Dispositionen uns nicht
bekannt sind, hierin vorgreifen zu wollen,
liegt uns selbstverstindlich fern; doch méch-
ten wir es nicht unterlassen, der Hoffnung
Ausdruck zu verleihen, daB, fiir welche
Methode man sich auch entscheidet, diese
mit jener auf die Erprobung editorischer
Experimente verzichtenden Sorgfalt gewihlt
und befolgt werden mdge, die sowohl des
Meisters als auch seiner fritheren Heraus-
geber allein wiirdig sein kann.

Bernhard Meier, Heidelberg

Antonio Vivaldi: ,Il Ritiro“, Concerto
per violino ed orchestra (Partitura). Editio
Musica Budapest.

Der ungarische Vivaldiforscher Bence Sza-
bolesi hat sich 1947 der verdienstvollen
Miihe unterzogen, die an sich bekannten Vi-
valdi-Bestinde der Konservatoriums-Biblio-
thek von Neapel zu durchforschen und dabei
ein Violinkonzert in Es spartiert, das im In-
ventaire thématique von Pincherle fehlt. Das
Werk ist vor allem durch den Mittelsatz in-
teressant, einem klanglich reizvollen Sici-
liano, , Violetta e violoncello tacet”, Be. in
der sordinierten 1. Violine, dariiber eine
Fiillstimme der ebenfalls sordinierten 2. Vio-
line.

In der gefillig ausgestatteten Taschenparti-
tur (,elaborato e interpretato da Angelo
Ephrikian“) sind alle Zutaten durch eckige
Klammern gekennzeichnet, so daB man sich
jederzeit gegen den Hrsg. fiir das Original
entscheiden kann. In den ,Anmerkungen”
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interessieren vor allem die auf der Riickseite
des Continuoparts notierten Varianten zur
Solostimme. Etwas naiv sind die Ausfiihrun-
gen zur Vivaldischen Arpeggio-Notation; die
Lektiire von pp.79—82 meiner Auffiihrungs-
praxis bei Vivaldi (Leipzig 1955) hitte hier

kldrend gewirkt. Ephrikian 15st E; 50
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fiigt wurde“. Durch %:" et wire
A,
ohne spieltechnische Probleme die Vierstim-
migkeit der 20 Solotakte gewahrt geblie-
ben.
Auch zum Vorwort wire manches zu be-
merken: die , Vivaldi-Auferstehung” setzte
nicht erst in den 1930er Jahren ein, sondern
80 Jahre frither durch die Bach-GA und die
darauf fuBenden spiteren Arbeiten von Wal-
dersee, Schering, Altmann u. a.; fiir die mit
den Turiner Funden einsetzende zweite
Welle sollte man nicht Ephrikian nennen,
wenn man Gentili, Pincherle, Gallo, Fanna
und Malipiero verschweigt; es gibt keine
,bedeutsame” Monographie in italienischer
Sprache, da Rinaldis Buch nur im biographi-
schen Teil brauchbar ist; der Titel ,II Ri-
tiro“ kann nicht mit Vivaldis Abschied vom
Konservatorium Della Pietd (1740!) in Zu-
samenhang gebracht werden, da die Stim-
men die Jahreszahl 1727 tragen; es ist ver-
fehlt, bei Vivaldi eine ,reife, fast sdion
spite ,vorletzte’ Periode” anzunehmen, da
sie durch nichts zu belegen ist. In den Opus-
reihen [—IIl stehen bereits mehrere Mei-
sterwerke und schon Quantz (Versuds,
XVIIL. Hauptstiick, § 58) wuBte, daB die
Schaffenskurve mit einem Abfall geendet
hat. Walter Kolneder, Luxemburg

Musici organici Joannis Cabanilles (1644—
1712) opera omnia in lucem edita cura et
studio Hyginii Anglés, pbri, Vol. IV, Di-
putacién provincial de Barcelona, Bibl. cen-
tral, Barcelona, 1956, 152 S.

Mit diesem vierten Band nimmt die Gesamt-
ausgabe von Cabanilles, die, wie so viele
Schitze der spanischen Musik, ihre Edition
der groBen wissenschaftlichen Leistung von
Anglés verdankt, ihren Fortgang. Sie hat
unter keinem guten Stern gestanden. Schon
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die beiden ersten Binde waren um sechs
Jahre voneinander getrennt, und zwischen
den beiden letzten Binden liegen gar zwan-
zig Jahre. Unnétig zu sagen, daB der hoch-
verdiente Hrsg. in dieser Zeit auch auf die-
sem Gebiet nicht miiBig gewesen ist. Wenn
seine Neuentdeckungen fiir Cabanilles selbst
nicht weiter fruchtbar gemacht werden konn-
ten, da ,los diversos manuscritos descubier-
tos posteriormente contengau gemeralmente
obras ya counocidas por las colecciones que
describimos en 1927, so ist uns dafiir eine
Anthologie der Werke verschiedener kleine-
rer Meister angekiindigt, die zur Erhellung
des spanischen 17. Jahrhunderts und der in-
ternationalen Klaviermusik Wichtiges bei-
tragen diirfte.

Da diese zwanzig Jahre wesentlich neue Prin-
zipien fiir die Ubertragung von Klaviertabu-
laturen nicht ergeben haben (sofern nicht
unsere (bertragung von KN 2081, Das Erbe
deutscher Musik, Bd. 36 sich als neu heraus-
hebt), konnte der Hrsg. diesen vierten Band
bruchlos an die friitheren anschlieBen, um so
mehr, als auch die neueren spanischen Aus-
gaben von Klaviermeistern der Kiirzung der
Notenwerte nicht positiv gegeniiberstehen.
Man wird der Ubertragung von Anglés zu-
stimmen bei Stiicken wie Nr. 68; dagegen
scheinen Kompositionen wie Nr. 70 ab T.
132 ff. fdrmlich nach Kiirzung zu rufen. Nr.
65 will uns ab T. 137 ff. eher einer 3/4-Takt-
notierung entsprechen. Die Akzidentien sind
— wie das bei dem Hrsg. nicht anders zu er-
warten ist — mit gréBter Sorgfalt gehand-
habt und, fast iibergenau, in jedem Takt
wiederholt angegeben. So wohltuend das im
allgemeinen ist, da Zweifel sich so véllig
ausschliefen — der Spieler wird verwdhnt
und erwartet dann auch Hilfen fiir Stellen
wie S. 17, T. 4 oder T. 35. Nicht recht ein-
zusehen ist die Anderung des Beginns von
Nr. 1, da doch die ganze Initiale zunachst
auf der Durterz steht,

Auf die hiufige Schwierigkeit, die originale
Stimmfiihrung exakt in das moderne Schrift-
bild zu tibernehmen, macht der Hrsg., der
sich gelegentlich mit punktierten Linien
hilft, selbst aufmerksam. Uns interessiert
dabei héchlich, daB solche Differenzen im-
mer da auftreten, wo Manualwechsel anzu-
setzen wire (man vgl. S. 71, T. 17; S. 121,
T. 50, 56, 57, 58, 59, 60; S. 116, T. 142,
143, 145, 149) oder Echowirkung vorliegt
(S. 55). Ohne Kenntnis der Tabulatur 148t
sich Definitives natiirlich nicht behaup-
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ten, aber fast scheint es, als ob die Manual-
bedeutung, die wir meinten aus der Liine-
burger Tabulatur herauslesen zu miissen, in-
ternationale Giiltigkeit fiir alle Tabulaturen
des 17. Jahrhunderts habe. Sollte sich diese
Vermutung bewahrheiten, dann miiite man
mit der Zeit zu einer gleichen, prinzipiellen
Art der Ubertragung fiir alle Tabulaturen
derselben Zeit kommen kdnnen.

Alle Werke von Cabanilles, die A. hier vor-
legt, sind Tientos. Auch in bezug auf den
Typ des Tientos freuen wir uns, eine neuer-
liche Bestitigung fiir unsere schon friiher
geduBerte Vermutung (Zur Deutung des Be-
griffs Fantasia, AfMw. X, 4) zu finden, die
das Tiento mit der Fantasie identifizierte.
Es handelt sich um hiufig iiberlange, meist
groBformatige, prichtige, kithn angelegte
Stiicke, die in freiester und zugleich souve-
ranster Weise die verschiedenen Komposi-
tionstypen aller Stile zu koppeln und zu
verschmelzen wissen, Tokkaten mit ruhigem,
sarabandenartigem Mittelteil (Nr. 70) oder
mit Sizilianos (Nr. 68), Ricercare mit Tok-
kateneinschuf und Bicinien (69) oder mit
kontrapunktierenden Giguen (Nr. 56), jedes
Stiick entwickelt so eine neue Spielart sui
generis. Das Fantasieartig-Improvisatorische
deutet sich auch noch im Kleinsten an, so
z. B. fir Nr. 66, T. 69/70, wenn eine
Quelle Akkorde angibt und mit Ausfiillung
im Sinne von B? rechnet; fast wird man un-
sicher, ob in Nr. 64, T. 83—86 die fiinf
Gruppen von Sechzehntel wirklich auf einem
Notationsirrtum beruhen und nicht auch
rhythmische Freiheit andeuten wollen. Die
genaueste Notierung auch von Verzierungen
(Nr. 68, 70) — iibrigens auf ganze Strecken
streng rhythmische Triller auch von un-
ten () — spricht indessen strikt dagegen.
Hdchst problematisch scheint die Authenti-
zitdt der Uberlieferung. Tiento Nr. 63 z. B.
besteht so, wie es geboten ist, aus einer
dreifachen Transposition der Takte 1—49,
die nacheinander in E, A, D, und G gebracht
werden und dann mit einer Coda versehen
sind. Ein so bedeutender Meister wie Caba-
nilles kann das unméglich in formalem Sinn
meinen. Sofern man nicht an Anpassung fir
verschieden gestimmte Orgeln denkt, wird
man Lehranweisungen fiir Schiiller oder
Spielanweisungen fiir Organisten annehmen
miissen, denen der AnschluB an Stiicke
in bestimmter Tonart erleichtert werden
sollte (womit der Pridludiencharakter des
Tientos sich erneut erhirtet). Diese Hil-
fen diirfte der Schreiber von sich aus vor-
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genommen haben. All diese Transpositio-
nen in die GA aufzunehmen, scheint uns
allzu getreu gegen die Quelle, zumindest
wire eine Aufkldrung im Kritischen Bericht
giinstig, da die Gefahr besteht, daB der heu-
tige Organist die Gestalt von Stiicken einer
GA fiir unantastbar hilt und all diese Trans-
positionen nacheinander herunterspielt. Mit
beliebigem Abbrechen der verschiedenen
Parte wird nach Zeitbrauch auch hier ohne-
hin zu rechnen sein. Allerdings sei nicht ver-
schwiegen, daB z. B. Tiento Nr. 64 von T.
36—56 eine dhnliche Transpositionskette im
Kleinen bringt. Es besteht die grofe Wahr-
scheinlichkeit, daB der Schreiber an solchen
wie dhnlichen Stellen hineinkomponiert,
hineingeiibt oder sich Schwierigeres verein-
facht hat, einen Brauch, den wir ja bereits
beweisen konnten (Vgl. den Kritischen Be-
richt von Liineburg KN 208! sowie Parodien
und Pasticcios in norddeutschen Klavierta-
bulaturen, Mf. VIII, 3). Solche Leerliufe
stehen in keinem Verhiltnis zu dem GréBen-
format des iibrigen. Auch hier wieder zeigt
sich leider, wie wenig wir uns auf die Ge-
stalt der Stiicke verlassen konnen, die die
Uberlieferung bietet.
Bleibt nur noch, der spanischen Musikwis-
senschaft zur Fortfiihrung der Ausgabe die-
ses groBen Meisters zu gratulieren und den
Organisten zu beneiden, der sich mit ihr
auseinandersetzen darf.

Margarete Reimann, Berlin

Gustave Reese: Fourscore Classics of
Music Literature. The Liberal Arts Press
Inc., New York 1957. XVIII und 91 S.

Mit dieser sehr beachtenswerten Studie —
einer Sammlung von Inhaltsangaben musik-
theoretischer und kritischer Werke nebst Li-
teraturhinweisen — mdchte der Verf. ein er-
stes Hilfsmittel fiir das Studium musika-
lischer Schriften bieten und dariiber hinaus
den AnstoB zu einer Reihe erginzender
englischer Ubersetzungen geben. Es ist be-
sonders verdienstvoll, wenn R. in der Ein-
leitung nachdriicklich auf den tiefen Sinn-
gehalt etwa des mittelalterlichen Schrift-
tums und seine Bedeutung fiir die ,history
of ideas” hinweist und damit den entschei-
denden Ansatzpunkt fiir das Verstindnis
dlterer Texte schafft. Den Zeitraum vom
Altertum bis zu Habas Neuer Harmonie-
lelire umschlieBend, fithrt die Broschiire in
Kurzdarstellungen an den Inhalt ausgewihl-
ter Werke heran. In dieser Zusammenschau
von Quellen aus der griechischen Antike
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und Byzanz, dem Islam und Orient, dem
europdischen Mittelalter, der Renaissance-
und Barockzeit bis zur Moderne liegt der
besondere Reiz der Studie.

Daf es dem Verf. allerdings nicht immer
gelungen ist, den Schriften und ihren Schwer-
punkten in gleicher Weise gerecht zu wer-
den, wird evident am Beispiel von Guidos
Micrologus, der, seiner weitreichenden Be-
deutung entsprechend, ausfiihrlicher hitte
erldutert und hinsichtlich seiner Quellen
umrissen werden miissen. Auch kann nach
den Forschungen von Oesch und Smits van
Waesberghe die allgemein gehaltene Datie-
rung des Werkes auf das ,friile elfte Jahr-
hundert” nicht befriedigen (vgl. ebenfalls
Abschnitt 8, 9, 12, 17, wo in der Literatur
jeweils genauere Datierungen vorliegen).
Es muB fernerhin gefragt werden, ob die
Umschreibung der in der Klassifikation des
Boethius enthaltenen wmusica instrumen-
talis (genauer: wmusica, quae in quibusdam
constituta est instrumentis, Ed. Friedlein,
p. 187) als ,music proper” den eigentlichen
Sinn des Textes trifft. Handelt es sich doch
bei jener Gattung um eine Musikart, welche
die der musica zugrunde liegenden Propor-
tionen mit Hilfe eines Werkzeugs (instru-
mentum) der Betrachtung zuginglich macht.
(NB. Der lateinische Terminus ,modus*
wird von Boethius nicht im fiinften, sondern
im vierten Buch — vor allem Kap. 16 ff. —
gebraucht.) Zum Abschnitt iiber Hugo von
Reutlingens Flores musicae (Nr. 24) sei so-
dann vermerkt, daB die ,passages in verse"
den Grundstock der Schrift bilden, der Prosa-
text hingegen eine Erliuterung darstellt. Rie-
manns Nachricht iiber einen Leipziger Druck
von 1495 (Roder-Festschrift [1896], S. 43)
konnte vom Rezensenten als unrichtig nach-
gewiesen werden (vgl. MGG VI, Sp. 868).
Abgesehen von solchen bei der Fiille des
Stoffes kaum vermeidbaren Irrtiimern, wird
die Studie der gestellten Aufgabe in her-
vorragender Weise gerecht.

Errata und Ergdnzungen. S. 13, Z. 18 lies
1867 statt 1847; S. 13, Z. 19 erginze
Migne, Patr. lat. LXIII (1847), 1167 ff.;
S. 15, Z. 4 lies Textvariationen statt Text-
variamten; S. 16, Z. 10 lies 1954 statt
1956; S. 17, letzte Z. erginze Migne, Patr.
lat. CL (1854), 1391ff.; S. 20 Nr. 15,
Z. 14 lies p. 194 statt p. 195; S. 24, Z. 14
erginze hinter 69: Vgl. dazu H. Miiller,
Zum Texte der Musiklehre des Johanwnes de
Grodieo, SIMG 1V (1902/03), 361 ff. Siehe
auch SIMG V (1903/04), 175; S. 24, Z. 15
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erginze zu 1930: 21943; S. 28, Z. 9
erginze (Lib. 1 erschienen als CSM 3

[1955]; S. 28 Nr. 24, Z. 2 lies 1342 statt
1338; S. 28, Z. 5 v. u. ergidnze Fehler-
berichtigung in MfMG Il (1870), 110 f.,
Neuausgabe der Verse vou K. W. Giimpel in
Abh. d. geistes- u. sozialwiss. Klasse d.
Akademie d. Wisseuschaften u. d. Literatur
Mainz, Jg. 1958, Nr. 3; S. 28, Z. 2 v. u.
lies 1349 statt 1347; S. 34, Z. 15 lies 1938
statt 1939; S. 37 Nr. 32, Z. 2 lies 1522
statt 1512 (vgl. MGG 1V, 1240); S. 39 Nr.
34, Z. 10 erginze Neuausg. ebenfalls von
P. Swets (1937); S. 48, Z. 12 nach 129
erginze 135 (Notenbeilage, 151 ff.); S. 56
Nr. 51, Z. 1 lies del statt nel; S. 61, Z. 1
lies Johann statt Johannes; S. 61, Z. 2 v. u.
erginze Englische Ubers. des letzten Trakta-
tes (Traité des Instruments) vou R. E. Chap-
man (1957); S. 61, letzte Z. erginze
R. Eituer, Die Druckwerke P. Marin Mer-
seune iiber Musik, MfMG XXIII (1891), 60
(Vgl. S. 63ff.); S. 64, Z. 8 lies 1686 und
1687 (vgl. AfMw XI [1954], 208 Anm. 1);
S. 70, Z. 2 lies Bibliothek statt Bibliothec;
S. 77, letzte Z. erginze W. Ehmaun in

MGG 1, 387.
Karl-Werner Giimpel, Freiburg i. Br.

Johann Schenk: Le Nymphe di Rheno,
fiir zwei Solo-Gamben. Das Erbe Deutscher
Musik Bd. 44. Sechster Band der Abteilung
Kammermusik. Hrsg. von Karl Heinz Pauls.
Kassel 1956. Nagels Verlag.

Unter den fiinf Opera Schenks (1656 bis
1710) fiir die Gambe nehmen die general-
baflosen Duos op. 8 (komponiert um 1700)
eine Sonderstellung ein: der zu seiner Zeit
berithmte Gamben-Virtuose vom Nieder-
rhein (aus Elberfeld), der sein Werk mit
dem lockenden Namen ,Die Rheintéchter”
in die Welt schickte, zeigt sich hier mit einem
Dutzend ,Sonaten” auf einer solchen Héhe
der Suitenkunst, daB ihm (wie der Hrsg.
unterstreicht) eine Vorausnahme des erst
viel spédter in Deutschland (z. B. durch
Quantz) empfohlenen ,vermisditen Ge-
schmacks" gelungen ist. Im reichen Musik-
leben am Hofe des Kurfiirsten Johann Wil-
helm Il. in Diisseldorf (vgl. den Artikel in
MGG) konnte Schenk sich mit jener uns
heute unerschdpflich erscheinenden Ton-
phantasie, die so vielen seiner Zeitgenossen
eigen war, in Freiheit zwischen den Elemen-
ten des italienischen und des franzdsischen
Stils, der Kammer- und der Kirchensonate
bewegen. Obschon das vierteilige Grund-
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modell der hochbarocken Suite im ganzen
als Unterlage erkennbar bleibt, halten sich
seine Reihungsformen frei von jeder schema-
tischen Enge. Sie fithren dem Studium der
Suitengeschichte ebenso bedeutendes Neu-
material zu wie unserer Kenntnis von der
Entwicklung des Gambenspiels in der Ha-
henlage seiner Spitzeit. Vielleicht wird sich
der Eindruck bestitigen, daB Schenk in sei-
nem grofen Sammelwerk Gefallen daran
gefunden hat, seine vielgriffige, iiber einen
auffallend weiten Tonraum ausgedehnte
Solo-Technik auf zwei gleichberechtigte In-
strumente aufzuteilen.

Der Hrsg. hat der Forschung mit einersorg-
faltigen Revision des Textes, mit einem
kurzen, aufschluBreichen Vorwort und mit
einem genauen kritischen Bericht eine vor-
treffliche Vorlage gegeben. Sein Wunsch,
dariiber hinaus auch dem praktischen Ge-
brauch zu dienen, wird zweifellos bei den
Erfahrenen und Stilsicheren unter unseren
+Neu-Gambisten” in Erfiillung gehen. Sie
werden mit der Wahl der Verzierungen, die
stets nur mit einer Sammelbezeichnung (+)
angedeutet sind, mit Tempo, Dynamik und
Strichart schon aus eigenem Urteil und Ent-
schluf zurechtkommen. Fiir einen erweiter-
ten Spielerkreis in der Studenten-, Schul-
und Hausmusik wird aber doch an eine
Ausgabe mit eingehenderen Vortragshilfen
und iiblicher Violoncell-Notation zu denken
sein. Kurt Stephenson, Bonn

Georg Philipp Telemann: Der Har-
monische Gottesdienst. Ein Jahrgang von 72
Solokantaten fiir 1 Singstimme, 1 Instru-
ment und Basso continuo. Hamburg 1725/26.
Hrsg. von Gustav Fock. Teil IIl.: 2. Pfingst-
tag bis 16. Sonntag nach Trinitatis, 152 S.,
Teil 1V: 17. Sonntag nach Trinitatis bis
Weihnachten, 163 S. Kassel und Basel (1957),
Birenreiter. (G. Ph. Telemann, Musikalische
Werke. Herausgegeben im Auftrag der Ge-
sellschaft fiir Musikforschung, Bd. IVund V.)

Grundsétzliches zu dieser Neuausgabe ist
schon bei der Besprechung der ersten beiden
Teile (Jg. VII dieser Zeitschrift, S. 373 ff)
gesagt worden. Der SchluB der Ausgabe
wirft keine wesentlichen neuen Probleme
auf. Uberblickt man den Jahrgang, so er-
weist sich erneut, daB Telemanns kirchen-
musikalisches Schaffen im weltoffenen Ham-
burg doch erheblich von dem Bachs im
theologisch konservativen Leipzig abweicht.
Die Nihe zu opernhafter Dramatik ist
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nahezu in sdmtlichen Sitzen spiirbar, und
auch die Texte gehen im ganzen noch we-
sentlich mehr auf duBerlich-sinnfillige Wir-
kung aus, als dies schon bei Bach der Fall
ist. Dadurch ist — mindestens fiir unsere
heutigen Begriffe — notgedrungen eine Ent-
fernung von biblischer Verkiindigung (trotz
zahlreicher biblischer Anspielungen) gegeben,
und daher ist wohl auch die heutige prak-
tische Verwendbarkeit dieser Stiicke eher im
hiuslichen Musizieren als in gottesdienst-
licher Musik zu sehen. Andernfalls wiirde
man um eingreifende Umdichtungen nicht
herumkommen. Welcher Kirchenmusiker
mochte es z. B. wagen, seiner Gemeinde zum
2. Pfingsttag — einem beliebten Termin fiir
solistische Auffiihrungen zur Entlastung
des Chores — Texte zu bieten wie: ,, ... Seine
Gnade muf versdiwinden, wenun der Schwe-
feldampf der Siinden aus des Herzens gift-
gen Hohlen gleidh verdickten Diinsten
steigt“? Nun sind aber — und das ist wohl
der Grund, warum der Hrsg. sich auf Hin-
weise auf biblische Anspielungen beschrinkt,
ohne selbst Umtextierungsvorschlige zu
bieten — Text und Musik in ihrem barok-
ken Habitus derart aufeinander abgestimmt,
daB eine Modernisierung der Textsprache
nur allzu leicht eine Diskrepanz zwischen
Wort und Ton zur Folge hat. Es ist daher
zu bezweifeln, ob sich viele Praktiker mit
Erfolg der Miihe einer vom Hrsg. vor-
geschlagenen verstindnisvollen Umdichtung
unterziehen werden, oder ob sie sich nicht
lieber auf eines der wenigen Stiicke be-
schrinken werden, bei denen sie ohne Um-
dichtungen auskommen, z. B. Nr. 56.

Die Neuausgabe behilt die in den ersten
Binden aufgestellten Grundsitze bei. Einige
Schénheitsfehler der ersten Teile sind jetzt
beseitigt (z. B. das ungleichmiBige Anbrin-
gen der Vorsidtze), und besonders dankbar
sei vermerkt, daB der Hrsg. sich der in der
ersten Besprechung vertretenen Deutung
der im BaBschliissel notierten Violinpartien
angeschlossen hat.

Sieht man von den (nicht nach Jahrgingen
geordneten) Publikationen Bachscher Kan-
taten ab, so ist dies die erste Neuausgabe
eines geschlossenen Kantatenjahrgangs des
18. Jahrhunderts. Wenn wir auch nicht hof-
fen diirfen, daff dieses Vorbild viele Nach-
ahmer findet (die anderen Jahrginge sind
meist stirker besetzt und daher umfang-
reicher), so wire doch zu wiinschen, daB wir
iiber das Kantatenschaffen des 18. Jahrhun-
derts eingehender unterrichtet wiirden als
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bisher. Vielleicht lieBe sich im Zuge dieser
Bestrebungen auch der mit 2 Obligatinstru-
menten besetzte zweite Jahrgang des Har-
monischen Gottesdienstes ganz oder aus-
zugsweise der Offentlichkeit zuginglich
machen. Alfred Diirr, Gottingen

Johann Sebastian Bach: Magnificat,
herausgegeben von Alfred Diirr. (Neue
Bach-Ausgabe, Serie II, Band 3.) Kassel und
Basel (1955). VII, 124 S.

Dazu: Kritischer Bericht, Ebenda 1955, 825.

Johann Sebastian Bach: Kantaten
zum 2. und 3. Ostertag, herausgegeben von
Alfred Diirr. (Neue Bach-Ausgabe, Serie I,
BamdS 10.) Kassel und Basel (1955). VIII,
148 »>.

Dazu: Kritischer Bericht, Ebenda 1956.
Samtlich im Béarenreiter-Verlag.

Obwohl das Magnificat zu Bachs Zeiten
fester Bestandteil des lutherischen Vesper-
gottesdienstes war, kennen wir nur eine
Komposition des ,Canticum Mariae“ aus
der Feder Bachs. Maéglicherweise hat er
mehrmals diesen Text vertont (eine Stelle
im Mizlerschen Nekrolog liefe sich so inter-
pretieren, wenn auch nicht so zwangsliufig,
wie Diirr es in dem zur Ausgabe gehdrigen
Kritischen Bericht tut). Erhalten ist uns
jedenfalls nur eines; denn das von W. Rust
im Vorwort zum 11.Band der alten Bach-
Gesamtausgabe erwihnte Magnificat fiir So-
pran und kleines Orchester (BWV Anhang
21) erkennt D. keineswegs als echt an. Da
nachgewiesen ist, daB die zahlreichen Kor-
rekturen in der Leningrader Handschrift die-
ser Komposition A utorenkorrekturen sein
miissen, die Handschrift aber, nach D.s Zeug-
nis — und D. kann hier wohl als Autoritit
gelten — nicht die Bachs ist, muB sein Urteil
iiber das sogenannte ,kleine Magnificat”
als unechtes Werk als endgiiltig anerkannt
werden. Ubrigens deckt sich sein philolo-
gisches Urteil mit dem stilkritischen Befund.
Damit bleibt uns tatsichlich nur das be-
kannte Magnificat BWV 243, das hier nun
in seinen zwei Fassungen vorgelegt wird.

Es bedeutet mehr als nur rilhmenswerte
Sauberkeit der Editionstechnik des Hrsgs.,
daB die zwei Fassungen des Werkes — zum
ersten Mal — herausgegeben wurden. Es ist
das Verdienst D.s, den eigentiimlichen Wert
der ersten Fassung in Es-dur nachgewiesen
zu haben. Nach seinem durchaus iiberzeu-
genden Urteil tritt diese Fassung ,keines-
wegs als durdiweg minder wertvolle Vor-
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studie, sondern als ecite ,Fassung’ neben
ire Unarbeitung”.

Von dem ausfiihrlichen, fiir Bachs Kompo-
sitionsweise duBerst aufschluBreichen detail-
lierten Vergleich der beiden Fassungen mit-
einander (Kritischer Bericht S. 26f. und
37 ff.) kénnen wir hier nur die Ergebnisse
mitteilen: Hat die bekanntere spitere Fas-
sung in D-dur den Vorteil der leichteren
Ausfithrbarkeit und der reicheren Instru-
mentation fiir sich, sind hier gewisse Satz-
fehler beseitigt, ist die Harmonik glatter,
hat die Melodik durchweg stirkeres Profil,
so sind dagegen beispielsweise manche har-
monische Kiihnheiten verloren gegangen,
was man beim Vergleich doch als einen Ver-
lust empfindet. AuBerdem ist manchen me-
lodischen Wendungen der spiteren Fassung
in D-dur deutlich anzumerken, daB ihre For-
mulierung unter dem Zwang der Transpo-
sition des Entwurfs von Es nach D gestanden
hat.

Dafiir nur ein Beispiel: In der 2. Fassung in
D-dur schligt der Lamento-BaB des ,Et
misericordia® (Nr. 6, S.97 der Ausgabe),
bevor er seinen tiefsten Ton erreicht hat,
in die obere Oktave um (T.3), was nur
durch die Transposition aus f-moll (1. Fas-
sung) nach e-moll (2. Fassung) zu erkldren
ist; die erste Fassung (S. 32) fithrt die Figur
folgerichtig bis zum Zielton abwirts.

Ein besonderer Reichtum der ersten Fassung
gegeniiber der bekannteren zweiten sind die
vier von Bach nachkomponierten Sitze
»Vom Himmel hodh”, ,Freut euch und ju-
biliert*, ,Gloria* und ,Virga Jesse”. Sie
sind in der Ausgabe an die Stellen gesetzt,
an denen sie bei der Auffilhrung Weih-
nachten 1723 erklungen sind, nach dem 2.,
5., 7. und 9. Satz.

Es wire lohnend, die Friihfassung ebenso
wie die in D-dur der Praxis zuginglich zu

machen.
%*

Im Gegensatz zur recht willkiirlichen An-
ordnung der Kantaten in der alten Bach-
Ausgabe — durch die leider ihre ebenso will-
kiirliche, aber heute noch gebrduchliche
Zihlung eingefithrt wurde — ordnet die
Neue Bach-Ausgabe die Kantaten nach
ihrem Platz im Kirchenjahr.

Unter den Kantaten zum 2. und 3. Ostertag
finden wir: ,Erfreut euch, ihr Herzen"
(BWV 66), ,Bleib bei uns, demn es will
Abend werden” (BWV 6) (= zum 2. Oster-
tag) und als Kantaten zum 3. Ostertag , Ein
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Herz, das seinen Jesum lebend weift* (BWV
134), ,Ich lebe, mein Herze” (BWV 45) und
schlieBlich ,Der Friede sei wmit dir“ (BWV
158).

Keine von ihnen gehért zu denen, die Al-
bert Schweizer in seine Vorschlagsliste der
in erster Linie aufzufithrenden aufgenom-
men hat, und nur die Kantate ,Bleib bei
uns, denn es will Abend werden” ist der All-
gemeinheit vertraut. Gerade dieses Werk
bedurfte am nétigsten einer neuerlichen Re-
vision, da die alte Ausgabe in jenem 1. Band
der Bach-Gesamtausgabe erfolgte, der den
neuen quellenkritischen Anspriichen unserer
inzwischen ein rundes Jahrhundert ilter ge-
wordenen Wissenschaft nicht mehr recht ge-
niigt, wihrend die spiteren Binde, beson-
ders die von W. Rust besorgten, auch heute
noch gelten kdnnen, soweit nicht die For-
schung inzwischen neues Quellenmaterial zu
Tage gefordert hat. Von der erwihnten
Kantate BWV 6 gibt es zwar die Schering-
sche Ausgabe in der Eulenburg-Reihe (1926);
sie irritiert aber den Benutzer insofern, als
sie die aus den Stimmen entnommenen Zu-
satze in Klammern setzt, obwohl ein Teil
von diesen von Bachs Hand stammt, also
den letzten, authentischen Willen des Kom-
ponisten an diesem Werk bedeutet. In der
nun vorliegenden Ausgabe sind diese Zu-
sdtze natiirlich als original behandelt, wobei
der Quellennachweis im einzelnen den
.Speziellen Aunmerkungen” des Kritischen
Berichtes iiberlassen ist.

Die schwierigsten Fragen wirft die Kantate
BWV 145 zum 3. Ostertag auf, die im all-
gemeinen unter dem Titel , Auf mein Herz"
bekannter ist als unter dem hier gewéhlten
Titel ,Id1 lebe, mein Herze®,

Die Uberlieferung dieses Werks ist denkbar
kompliziert; sie konnte auch in der sehr
tief dringenden Studie D.s (Kritischer Be-
richt S. 128 ff.) nicht ohne Rest gekldrt wer-
den. Allerdings, was die Quellen iiberhaupt
hergeben, hat D. gewil aus ihnen heraus-
geholt!

Die Schwierigkeiten betreffen die beiden
einleitenden Sitze. Schon Spitta hatte Zwei-
fel an der Echtheit des Chorsatzes ,So du
wit deinem Munde” geduBert. Er hielt ihn
aus stilistischen Griinden eher fiir ein Werk
Telemanns. Der Hrsg. D. hat im Bach-Jahr-
buch 1951/52 den Nachweis erbringen kon-
nen, daB der fragliche Satz tatsichlich von
Telemann stammt; er gehort zu einer Kan-
tate auf den 1. Ostertag, wie W. Menkes
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Telemann-Katalogen zu entnehmen war.
Mit diesem Nachweis konnte aber auch der
der Echtheit der iibrigen Sitze gefiihrt wer-
den, die nicht dem Telemannschen Werk
zugehdren. Der Choral , Auf mein Herz"* —
so macht D. sehr wahrscheinlich — wurde
wohl erst in sehr spiter Zeit an den Anfang
der Kantate gesetzt. Ein gewichtiger Grund
fiir diese Annahme ist dem Hrsg. die Tat-
sache, daB das Werk in der Zeit von 1782
bis 1830 stets mit anderem Beginn zitiert
wird.

Die vorliegende Ausgabe stellt einen weisen
Kompromifl der sich anbietenden Méglich-
keiten einer Edition des Werkes dar, dessen
urspriingliche Gestalt nicht einwandfrei zu
ermitteln ist. D. verdffentlicht die Kantate
von dem Satz ,Idt lebe, mein Herze“ an, der
ihr jetzt auch den Titel liefert. Mit Sicher-
heit kann er diese Form in den Quellen als
zu Bachs Lebzeiten vorkommend nachweisen,
was allerdings nicht besagt, daB sie tatsich-
lich so aufgefiithrt wurde, und was auch nicht
besagt, daB die andere mogliche Fassung
nicht ebenso authentisch ist! Die beiden
spiter vorangestellten Sidtze ,Auf mein
Herze* und ,So du wmit deinem Munde”
(Telemann) werden im Anhang abgedruckt.
Von dem Telemannschen Satz wird dabei
nach originalen Quellen eine vollstindigere
Fassung dargeboten, als sie bisher (im Zu-
sammenhang mit der Bach-Kantate und da-
mit tiberhaupt) veréffentlicht wurde.

Die Fragen im Zusammenhang mit dieser
Kantate werden vom Rezensenten einiger-
maBen ausfithrlich berichtet, um die Sorg-
falt und die breite Fundierung dieser Neu-
ausgabe der Kantaten darzutun. Die Kiri-
tischen Berichte des Kantaten- und des
Magnificat-Bandes sind Meisterstiicke phi-
lologischer Akribie, die nicht nur im Zu-
sammenhang mit der Neuausgabe, sondern
auch als Einzelstudien zum Werke Bachs
lesenswert sind. Das ausfiihrliche Lesarten-
verzeichnis besonders des Kritischen Berich-
tes zum Magnificat gibt dem Bach-Forscher
die seltene Gelegenheit, ,die Entwicklung
eines Werkes von seinem ersten Konzept bis
zur Reinschrift einer durchgreifenden Um-
arbeitung verfolgen zu kéunen”.

Die Edition selbst folgt den bekannten
Grundsdtzen der Neuen Bach-Ausgabe, die
zusammen mit dem Kritischen Bericht eine
sehr weitgehende Vergegenwirtigung der
originalen Quellen gestattet. Transponie-
rende Instrumente sind so notiert, wie sie
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klingen, aber vor der 1. Akkolade ist der
Beginn der originalen Notation angegeben.
Das geniigt zwar vollauf, doch sind anderer-
seits die Vorteile dieser Notationsweise nicht
recht einzusehen; es sei denn, daB man den
musikinteressierten Laien damit entgegen-
kommen wollte, denen Kleinpartituren der-
selben Ausgabe angeboten werden.
Der Stich ist sauber, klar und iibersichtlich.
Es bedarf nach dem Gesagten keiner beson-
deren Versicherung mehr, daB die beschrie-
benen Ausgaben derzeit die besten dieser
Werke sind.

Harald Heckmann, Kassel

Musikhistorische Dokumente, Editionsreihe
des tschechoslowakischen Staatsverlages, re-
digiert von J. Bachtik, J. Vanicky u.a.
I. Selectio artis musicae polyphonicae saec.
XII—XVI, Prag 1955, 100 + 8 S.

Als erster Band der Editionsreihe erschien
eine von J. Vanicky zusammengestellte
Auswahl polyphoner Werke, die von Bei-
spielen organaler Sdtze aus b&hmischen
Handschriften (u. a. Univ.-Bibl. Prag VH 11,
Ms. Hohenfurt H 42) bis zu Meisterwerken
von Palestrina und Lasso reicht. Die Sitze
wurden teils aus Handschriften, teils aus
neueren kritischen Editionen abgedruckt
und diirften sowohl der Chorpraxis wie dem
Musikstudierenden (auch auBerhalb der
Tschechoslowakei) als willkommene Beispiel-
sammlung von Nutzen sein. Bedauerlicher-
weise sind die kurzen, aber inhaltsreichen
Kommentare und Quellennachweise nicht in
eine der Weltsprachen iibersetzt worden.
Bemerkenswert sind die beiden hier zum er-
sten Male gedruckten vierstimmigen tsche-
chischen Liedsdtze. Hingegen diirfte es kaum
angehen, daB in der deutschen Ubersetzung
der Einleitung von der Prager Handschrift
VH 11 u. a als von ,tsdredtisdien” Mate-
rialien gesprochen wird. Die beiden aus
VH 11 abgedruckten organalen Sétze , Primo
tempore alleviata es terra“ und ,Proceden-
tem spomsum” (nicht ,spomsus“, wohl ein
Druckfehler) sind im zwei- wie dreistim-
migen Satz aus zahlreichen Handschriften
auBerhalb Bohmens bekannt (vgl. A. Gee-
ring, Die Organa und mehrstimmigen Con-
ductus, Bern 1952, 6—21) und wohl aus dem
siiddeutschen Raum nach Béhmen gekom-
men. Die Editionstechnik dieses wie der
folgenden Binde ist im Gebrauch von Takt-
strichen antiquiert.
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III. Madrigaly a chansony, Prag 1957, 86
+ 4 S., suppliert den ersten Band mit einer
Auswahl (J. Vanicky) von Chansons und
Madrigalen des 16. und 17. Jahrhunderts
von Willaert bis Monteverdi. Der b&hmi-
sche Raum ist hier nicht reprisentiert. Die
ausgezeichnete Einleitung wire einer Uber-
setzung wert gewesen.

Il. Krystof Harant z PolZzic a Bezdruzic,
Opera musica, hrsg. von Jiti Berkovec,
Prag 1956, 86 + 4 S., Résumé der Einlei-
tung deutsch, englisch und russisch. Der
Band enthilt alle bekannten Werke Harants:
die Motetten ,Qui confidunt in Domino"
und ,Maria Cron“, die , Missa super Dolo-
rosi martyr” und vier lateinische und tsche-
chische Fragmente. Mit Ausnahme der Frag-
mente sind alle Werke bereits zu Anfang
des Jahrhunderts in Neuausgaben erschie-
nen, die — da dem Hrsg. nur die Vorlage
der Motette ,Qui confidunt” zur Verfiigung
stand — als Vorlagen herangezogen werden
muBten. (Zumindest das Rosetum Maria-
num hitte doch leicht erreicht werden kén-
nen.) AuBer der Tatsache einer Gesamtaus-
gabe liegt der positive musikwissenschaft-
liche Beitrag dieser Edition in der Einleitung
des Hrsg., insbesondere in der Entdeckung,
daB Harants Messe eine Modellkomposition
nach Luca Marenzios Madrigal ,Dolorosi
martir, fieri tormenti* (Primo libro de ma-
drigali a cinque voci, Venedig 1580) ist.
Zum Revisionsbericht der Motette ,Maria
Cron“ sei bemerkt, daB die Lesart des ersten
Hrsg., J. Branbergers, im 10. Takt ,Zlon“
nicht falsch, sondern der Vorlage entsprechend
richtig ist. Falsch diirfte das ,Zion“ der
Neuausgabe sein, da es sich hier um eine
der zahlreichen Elisionen des Textes handeln
diirfte (,zu Lohn“?), die iibrigens die nicht
uninteressante Frage aufwerfen, ob die Mo-
tette nicht urspriinglich lateinisch oder tsche-
chisch textiert war. Das zweisilbige ,Zion"
kann an dieser Stelle den einzelnen Stimmen
nicht unterlegt werden. Die bei der Bespre-
chung des ersten Bandes der Reihe erwiihnte
Editionstechnik mit Taktstrichen ist insbe-
sondere fiir die Messe abzulehnen. Zum
deutschen Résumé: Harants Reisebeschrei-
bung erschien 1608 (nicht 1614), eine deut-
sche Ubersetzung, die hier hitte erwihnt
werden kdnnen, Der diristliche Ulysses, 1678
in Niirnberg. Auf S.20 ein Druckfehler:
Jmeunstimmige” statt, wie richtig, , fiinf-
stimmige”. In einem deutschen Texte miifite
statt , Vratislav" entweder Breslau, oder
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das heute in Polen offizjelle Wréclaw ste-
hen. Im Jahre 1905 kann man allerdings nur
von Breslau sprechen, und es wiirde dem
Ubersetzer sicher kaum einfallen, in einem
deutschen Text .Lipsko“ statt Leipzig zu
schreiben.

IV. Otokar Hostinsky, 36 napévi svétskych
pisni ¢eského lidu z XVI. stoleti, Prag 1957,
38 S. Die von dem tschechischen Volkslied-
forscher Jaroslav Markl sorgfiltig edierte
und kommentierte Neuausgabe der wich-
tigen ,36 Weisen weltlicher tschechi-
scher Volkslieder des 16. Jahrhunderts“ in
der lingst vergriffenen Zusammenstellung
Hostinskys (Prag 1892) bedarf, da die Erst-
ausgabe zur Geniige bekannt sein diirfte,
keiner besonderen Besprechung. Es wire zu
wiinschen, daB noch ein Band mit den 1910
bis 1911 in , Cesky lid“ von ]. Branberger
edierten 30 Weisen, zusammen mit den sechs
bis dahin unbekannten, von E. Axmann 1920
in ,Hudebui vychova“ verdffentlichten,
bald folgen mége. Dann wire so gut wie der
ganze bisher ermittelte Bestand an welt-
lichen tschechischen Volksliedern des Spit-
mittelalters wieder leicht zugénglich gemacht.
Camillo Schoenbaum, Drager (Danemark).

Mitteilungen

Bekauntmachung des Prisidenten

Die Mitgliederversammlung hat am 27. Juni
1958 in Kéln stattgefunden. Dem Vorstand
ist fiir das Haushaltsjahr 1957 Eutlastung
erteilt worden. Die Zeitschrift und die Pu-
blikationen der Gesellschaft werden plan-
mifig fortgefiihrt. Eine wesentlich erweiterte
und verbesserte Neuauflage des Repertoriums
der Musikwissenschaft kann voraussichtlich
im Jahre 1960 ersdieinen. Die Vorsitzenden
der Standigen Kommissionen haben iiber die
Tiétigkeit ihrer Kommissionen berichtet. Eine
Kommission ,Rundfunk und Schallplatte” ist
eingesetzt worden; zu ihrem Vorsitzenden
wurde Dr. Hanus-Peter Reinecke in Ham-
burg gewdihlt. Die Kommission setzt sich
vorerst folgendermaflen zusammen:

Professor Dr. K. G. Fellerer, Kéin

Dr. Carl-Heinz Mann, Hamburg
Professor Dr. H. Mersmann, Kéln

Dr. F. W. Pauli, Frankfurt/ Main
Professor Dr. ]J. Schmidt-Gérg, Boun
G.Schwalbe, Berlin

Dr. Helmut Storjohann, Hamburg

Besprechungen — Mitteilungen

Dr. A. Volk, Mainz
Dr. H. Wirth, Hamburg
Dr. G. Worm, Berlin

Eine beantragte Satzumgsdnderung auf Er-
weiterung des Vorstandes wurde abgelehnt.
An Stelle des verstorbenen Professors Dr.
R. Gerber wurde Herr Frieder Zschoch,
Leipzig, in den Beirat gewihlt. Der bis-
herige Wahlaussdufl ist satzungsgemdf
zuriickgetreten. In den neuen Wahlausschufl
wurden gewiihlt:

Professor Dr. W. Kahl, Kélu (Vors.)
Professor Dr. A. A. Abert, Kiel
Professor Dr. H. Chr. Wolff, Leipzig.

Die nddchste Mitgliederversammlung findet
im September 1959 in Niirnberg statt.
Blume

Professor Dr. Walter Wiora (Freiburg) hat
einen Ruf an die Universitit Kiel als Nach-
folger Friedrich Blumes angenommen.

An der Philosophischen Universitit Wiirz-
burg hat sich Dr. Hermann Beck im Juli
1958 fiir das Fach Musikwissenschaft habili-
tiert, Das Thema der Habilitationsschrift
lautet: Studien zu Adrian Willaerts Messen
und zu ilrer Stellung in der Gesdhichte der
Kirdhenmusik,

An der Philosophischen Fakultit der Uni-
versitit Heidelberg hat sich Universitits-
musikdirektor Dr. Siegfried Hermelink im
Juli 1958 fiir das Fach Musikwissenschaft
habilitiert. Das Thema der Habilitations-
schrift lautet: Dispositiones Modorum. Zur
Tonartenfrage in der Vokalpolyphonie, be-
sonders bei Palestrina.

Am11.Juli 1958 konnte Professor Dr. Arnold
Schmitz, Mainz, seinen 65. Geburtstag
begehen. Die Musikforschung wiinscht ihm
noch viele Jahre fruchtbaren Schaffens und
Wirkens.

Berichtigung. Seite 262 dieses Jahr-
gangs, 4. Zeile, lies ,1707"“ statt ,1706":
Anm. 41, drittletzte Zeile, statt , Monoglta”
lies ,Moniglia“. — Die Neuausgabe des Rap-
parini-Manuskripts ist inzwischen erschie-
nen: Die Rapparini-Handsdirift der Landes-
und Stadt-Bibliothek Diisseldorf. Im Auf-
trage der Stadt Diisseldorf hrsg. und kom-
mentiert von Hermine Kiihn-Steinhausen.
Diisseldorf 1958. August Bagel Verlag.





